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Prólogo de la segunda edición 


En el prefacio de la primera edición hemos des- 
arrollado y acentuado la estrecha relación entre los tres 
manuales : « Bajo cifrado » (Armonía práctica realizada al 
piano), «Reducción al piano de la partitura de or- 
questa» y « Orquestación ». Quien no sea capaz de 
Lranscribir a vista en el piano lo más importan te de una 
partitura deorquesta, dificilmente aprenderá a 
convertir en música las imágenes que le dicte su fan ta- 
sía sin que a menudo ienga grandes decepciones. Sólo 
aquel que haya trabajado inetódicamente, en la rea- 
lización del bajo cifrado al piano, tendrá seguridad al 
ejecutar directamente dela partitura. 

Aun cuaneo la numeración del bajo no es imprescin- 
dible para aprender esta materia, ya que las indicaciones 
armónicas, en especial en la forma generalizada de fun- 
ciones, la suplen del todo, sin embargo, elautor ha pro- 
curado no prescindir de ella, sino mantenerla en su última 
edición del manual del « Bajo cifrado », asi como también 
el cifrado de las funciones, puesto que nos inicia en la 
inmediata comprensión de la manera abreviada de 
escribir que durante más de dos siglos nos ha 
proporcionado una literatnra de gran valor. Si 
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no fuera asi, seria preciso hacer un curso especial para 
aprenderlo. 

Que el manual de da « Orquestación » aparecido casi 
al mismo tiempo que éste. haya merecido ya la distin- 
ción de una nueva edición antes que el presen le, de- 
muestra que el afán de escribir para orques. a es mucho 
más poderoso que el de querer estudiar a fonmio lal 
parliluras de los grandes imaesLros, 

Otra vez be de acentuar la inmportancia que liene el 
estudiar sistemáticamente los Manuales siguien tes en 
cste erden : Prilmero, el del «Bajo cifrado» (Arinonia 
práctica realizada al piano); segundo, el de la « Reduc- 
ción al piano de la partitura ele orquesta a, y tercero, el de 
la «Orquestación +. Invertir el orden es improce-den te y 
supone una pérdida de lien1po. 


Hugo Riemana 


Prólogo de la segunda edición. 
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Introducción 


«Tocar directamente de la Partitura », esto es, redu- 
ciro ejecutar al piano una partitura de orquesta, significa 
ejecutar a vista al piano o al órgano, de una manera más 
O menos exacta, una composición escrita para varias par- 
tes (voces humanas, instrumentos o ambos elementos 
combinados). Sin un arreglo. espontáneamente, serán 
con tados loz casos en los que tal ejecución sea posible, 
Una preparación para reducir la partitura al piano, por 
lo tanto, tiene que explicar aquellos principios según 
los cuales deberiamos actuar en los casos en que no 
es posible una reproducción exacta: también ha de in- 
dicarnos la manera de agrupar más apropiadamente en 
tada caso, para que resulte pianistico lo que se encuea- 


(1) Téngase presente, desde este memenuto, que durante el 
curso de este Manual al hablar de «partilura+ interpretamos 
esta palabra en su verdadera acepción, es decir, como partitura 
de orquesta u de coros, nunca lo que vulgarmente se llama par- 
titura de plano (denominación que proviene del francés), ya que 
éstu no es tal, sino sólo una reducción, que deberla llamarse parti- 
cella. Asi, bues, al hablar de partitura nos referimos siempre 
u In notación superpuesta, linea por línea. de todas las partes 
de mm confunto instrumental o vocal, o de ambos a la vez, de 
manera que los souidos que deben resaar simultáneamente se 
encuentran exactamente unos encima de los otros. — N. del T. 
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tra demasiado distante o intrincado, Tocar de la par- 
tilura es sienpre improvisar una partitura de piano 

Al ejecutar una partitura en el piano se procurará 
conseguir un efecto más o menos complelo según el 
fin práclico que se quiera lograr en cada caso. Si 
el objeto es ayudar al cantante o al instrumentista 
solista para que ensaye su papel, a fin de que se 
acostumbre a encajar su solo en cl acompañamiento 
de la orquesta, y se familiarice con sus figuras Lemá- 
licas más salientes, será más importante destacar 
claramente el delalle de la linea ruelódica que con- 
servar exactamente el colorido. Por otra parte. si 
el arreglo para piano está destinado a susliluir la 
ejecución vocal e instrumental, interesará presentar 
el conjunto lo más exactumente posible, «dados los 
medios de que se dispone con el piano. La mayor 
libertad será permilida en los ensayos de coros, donde 
bastará dar una idea del acompa iento orquestal. 
En tales casos no solamente sería innecesario, sino im- 
procedente prestar, al principio, gran atención a las 
voces individuales. Es mejor, para empezar, limitarse 
a una indicación clara de las lineas generales del des- 
arrollo armónico. Más tarde, aunque gradualmente, se 
deberán añadir las figuras temáticas del acompaña- 
miento mismo para gue los canlantes no se confundan 
ni se desconcierten en los ensayos de orquesta a causa 
de la entrada inesperada de lales figuras. 

Para esle volun tario apartamiento de una ejecución 
exacta no hace falla ninguna dirección especial. El prin- 
cipio básico a que obedece se nos revelará bastante al 
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ensayar otras tareas más difíciles, y nos iremos familiarí- 
zando con su realización. La tarea especial al reducir 
una parlitura al piano es, al principio y sienipre, la re- 
producción más perfecta posible del contenido de una 
partitura, con objeto de que resalte el tejido temático, 
al misio tiempo que imitar los cfectos de claroscuro 
por medio de graduaciones dinámicas, formas variadas 
de figuración, y mayor o menor amplitud de los 
acordes, 

La comparación de uma particella moderna para pia- 
no, tal como la que inició Liszt (cuyo objelo era repro- 
ducir en el piano, en cuanto fuese posible, los efectos 
orquestales), con las parficellas para piano de mediados 
del siglo xv111, que análogamentea los bosquejosal lápiz, 
no hacen más que esbozar el contenido musical — como 
sucede en la «Raccolta» hecha por J. Ad. Hiller de las 
sinfonías de la época anterior a Haydn (edición J. Breit- 
kopf), que se limitan, por regla general, a indicar la 
melodía y el bajo, éste ni siquiera en la posición de 
contrabajo, sino íúmicamente en la del violoncello — 
pueden darnos una idea, hasla cierto punto, de la gran 
variedad «ue se ofrece en materia de reducir la parti- 
tura al piano, Mas al juzgar estas perticelles anliguas 
para piano, debemos lener presente que pertenecen a 
una época en que se usaba casi exclusivamente el 
clave, en vez de nuestros pianos modernos. Dicho ins- 
trumento poseía pedales o palancas para las rodillas 
qne hacían sonar octavas de refuerzo, consiguiéndose 
asi doblamienlos parecidos a los que se producen en el 
órgano von el empleo de los registros; además, hay que 
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pensar que en aquella época (1760), la ejecución del 
bajo cifrado cra tan corriente que todo cembalista ¡lus- 
trado tenía la costumbre de rellenar con voces in- 
termedias las composiciones apuntadas tan sólo para 
dos voces (melodía y bajo). Muchas Sonatas para vio- 
lín, flauta, cte., con Basso continuo se han impreso 
con la indicación precisa overe Clavicembalo solo. Pero 
si el que acompañaba al violín o a la flauta no se con- 
tentaba con tocar únicamenle las notas del bajo, tan 
poco se limitaba a tocar solamente dos voces al ejecutar 
en el piano solo. Más bien sabia inlroducir, en el sitio 
oportuno, sobre todo en las fórmulas cadenciales, 1mo- 
dulaciones, ete., la necesaria riqueza de armonía. Esto 
explica la falta de sonoridad de las parlicellas de piano 
de aquella época. Las voces que, en la partilura com- 
pleta, se asignaban a otros instrumentos, con el fin de 
dar mayor riqueza de sonido, y que, en muchos ensos 
el piano no podía producir en las mismas posiciones 
de octava, se tian, admiliéndose que el cembalis- 
ta, poniendo cn juego su habilidad, procuraría conseguir 
los efectos correspondientes por los medios de que 
disponia con su instrumento. Este procedimiento ofrecía 
una doble ventaja : en primer lugar, se apuntuba sólo lo 
esencial, evitando, por consiguiente, el peligro de que 
el ejecutante se dejase desviar por lo accesorio, y, en 
segundo lugar, se confiaba a la habilidad técnica del eje- 
cutante la tarea de arreglar cl acompañamiento; por 
tal razón los buenos ejecutantes podían hacer más y 
los deficientes menos, al interpretar la inlención del 
compositor. 
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El gran valor del conocimiento del bajo cifrado se 
deduce ya de esta consideración preliminar; aun hoy 
dia, cuando hace cien años que desapareció el bajo 
cifrado de las parlituras para orquesta y música de 
cámara, la labor de improvisar acompañamientos tiene 
una gran trascendencia como condición absolutamente 
indispensable para reducir la partitura al piano. Quien 
no lenga bastante facultad inventiva para poder im- 
provisar libremente una composición a varias voces 
para el piano, dificilmente llegará a dominar la eje- 
cución de partituras por otro medio que por la práctica 
laboriosa de realizar el bajo cifrado. La conversión 
frecuentemente necesaria de formas orquestales de con:- 
binaciones de acordes y acompañamientos, en formas 
que se puedan tocar en el piano es, en realidad, el 
principio básico del bajo cifrado; y el i1mismo motivo 
que antaño impulsó al músico práctico a inventar el 
« bajo cifrado » es el que hoy día nos debería animar 
a estudiarlo. 

Por lo tilo, insisto nuevamente en que el dominio 
de las forinas sencillas del «bajo cifrado », a saber, la 
facilidad para improvisar una composición a cuatro 
voces en «tiempo» moderato, es una condición preli- 
minar indispensable para la reducción de la partitura 
al piano. El manual del «Bajo cifrado» (t) indica el 
camino para adquirirla y debe considerarse, por lo 
tanto, como la sección primera de este estudio; por 
otra parte, la ejecución constante de partituras cons- 


(1) Véase el volumen n.* 143 de esta Colección: Bajo ci- 
Irado (Armenta Práctica realizada al piano), de Huoo RiemaNnn. 
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tiluye la conlinuación lógica de los ejercicios de rea- 
lización del bajo cifrado, puesto que las modificaciones 
y cambios en la manera de acompañar que hacen falla 
en esta clase de ejecución, desarrollan rápidamente una 
facilidad extraordinaria para la libre realización del 
acompasiamienlo, consiguiéndose asi un grado de im- 
provisación parecido al que se exigía al cembalista del 
siglo xvm. . 

El cuidadoso estudio de la ejecución del bajo cifrado 
y el de la partitura es, pues, al mismo tiempo, la pre- 
paración apropiada para la claboración de acompaña- 
mientos hechos según las reglas del arte sobre la base 
del bajo cifrado. Es necesario, pues, que aumente el nú- 
mero de personas aptas para hacer y publicar tales 
trabajos, pues el creciente interés por la música de 
cámara antigua lo exige; la literalnra tan abundante 
de los siglos xvnw y xvi para violin y otros instru- 
mentos, con bajo cifrado, lo mismo que para voces huma- 
nas, lumbién con bajo cifrado, servirá para ello. La cla- 
boración de tales acompañamientos con parlicipación 
del piano en el trabajo temálico de los solos, cons- 
tiluye, pues, el ohjeto fiual de esle estudio, y sirve, 
al mismo liempo, de práclica de mucho valor para la 
composición, haciendo que el estudiante progrese mu- 
cho más rápidamente que con la simple lectura de 
obras complicadas. De ésta no se puede esperar venda- 
dera ulilidad más que cuando paulalinamente se haya 
llegado a dominar los estudios preparatorios indicados, 

Además de la práctica cn la ejecución del bajo 
cifrado, algún conocitniento de las caracteristicas cspe- 
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ciales de la notación para ciertos instrumentos, y, en lo 
que se refiere a la ejecución de partituras vocales, un 
conocimiento de todas las claves, son condiciones nece- 
sarias para obtener éxito en la ejecución de partituras, 
Pero estos conocimientos se pueden adquirir al mismo 
tiempo que se estudie la ejecución de la parlitura. Les 
que se hayan educado según mis Manuales de armonía 
se halróún familiarizado ya, por medio de los ejercicios 
a cualro voces, con todas las claves, lo iisino que con 
la notación para los instrumentes de transposición, de 
manera que eslas cosas no les ofrecerán ningún problema 
Juevo. 

Con los últimos ejercicios de armonia los disci- 
pulos también se habrán acostumbrado a reforzar las 
voces con octavas superiores e inferiores que tanto se 
usan al orquestar. Quien tenga costumbre de tocar el 
órgano, entiende con más facilidad todavia los dobla- 
mien los, unísonos y octavas como tales, y tendrá más 
facilidad pura reducir a un conjunto concenlraco, que 
en pocos casos excede de cualro voces, el apurato de 
muchas partos de partitura orquestal. Sale que cl ob- 
jeto principal de lales doblamientos es el de reforzar, y 
por lo tanto, éstos quedan regularmente «ubsorbidos por 
los signos dinámicos f, f£, al condensarlos en un arreglo 
práctico para piano. No hay, en efecto, molivo para 
desechar completamente los verdaderos doblamientos, 
los que, dentro de ciertos limítes, se pueden ejecutar 
en el piano. Esta observación se aplica especialmente a 
la costumbre de sacar mayor sonoridad con octavas 
inferiores. Olvidar en la ejecución que los contrabajos 
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dan las octavas bajas de los lonos del violoncello, 
cuando los dos lienen la misma notación, quita al 
sonido orquestal una esencial característica, y le priva 
de su verdadera base. Por otro lado, las octavas supe- 
riores de la melodía en la parte de arriba no se deben 
desechar en todos los casos, con la idea tal vez de que 
dichas octavas superiores estén representadas bastante 
porsus armónicos que en realidad acempañan a las nolas. 
“Todo dependerá, principalmente, de los instrumentos 
a los que se asignen las posiciones más altas. Mientras 
que las flautas que acompañan en octava superior a los 
oboes y clarinetes, se pueden siempre dejar de lado, 
no será posible omitir la octava superior cuando se 
refiera a los tonos poderosos de los primeros vielines. 
En tales casos, es mejor hacer que la parte superior 
esté reforzada por las octavas inferiores, y, si hace 
falta, renunciar al refuerzo en las octavas de abajo antes 
que al de las de arriba. El alcance de la armonia, su am- 
plia extensión sobre cuatro o cinco octavas, es una cosa 
que, en determinadas circunslancias, se debe conservar, 
de manera que deberiamos más bien sacrificar la am- 
plitud de la posición de en medio que los extremos de 
arriba y abajo. 

Es preciso arreglarse lo mejor que se pueda al eje- 
cutar una parlitura de orquesta al piano, y pensar que 
es preciso sacrificar elementos en uno u otro sentido, lo 
que constituye la fase principal del estudio de la reduc- 
ción de la partitura al piano, asunto que no se puede 
resolver con unas pocas observaciones generales, sino que 
necesita considerarse descendiendo «u casus concretos. 
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Basten, pues, estas observaciones preliminares. No me 
parece necesario hablar más solre el valor práctico de 
la publicación de este Manual. Quicn se hava familia- 
rizado con nuestro imanual del « Bajo cifrado » apre- 
ciará las facilidades adquiridas gracias a su estudio. 
Por otro lado el principiante en la ejecución de parti- 
turas encontrará su salvación en el estudio de la ejecu- 
ción del bajo cifrado al darse cuenta de su deficiencia, 

Con esto que dejo expuesto, lanzo este libro a cum- 
plir su misién. 

Mugo Riemann 


2. Riemans : Hedueción al pino de la partitura. 150 


I. Fiel reproducción al piano 
de una composición a varias partes 


Habiéndose limitado los pianistas desde hace un 
siglo a leer lan sólo en las claves de sol y de /a, ya que 
solamente en ambas estaba impresa la música a ellos 
destinada, les sucede que cuando intentan hacer a vista 
la reducción de una partitura al piano, hallan una 
multilud de elementos nuevos que al principio les con- 
funden y que nada tienen que ver con la ejecución 
en sí. Ya la distribución de una composición a varas 
voces en Lres o cuatro pentagramas presenta dificultades 
a la lectura para aquellos que a su tienipo debido no han 
practicado la lectura de tales notaciones. Crece la difi- 
cultad cuando se expleau claves con las cuales no están 
familiarizados, o cuando hay que transportar ciertos ins- 
lrumenlos (clarinetes, trompas, trompetas), elc. Todas 
estas dificultades se vencen con la práctica conlinuada. 
Un profesor inteligente, pronto ofrecerá ocasión a sus 
discipulos de adquirir facilidad en la lectura de tales 
notaciones, procurándose música de piano impresa al uso 


antiguo, cuya mano derecha esté escrita aún en clave 
o 


de do en primera E> en vez de la de sol. Enlos 
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ejercicios de armonía conviene que el discípulo se fami- 
liarice insensiblemente con todas las formas de notación, 
y así ya desde mi +Skizze einer neuen Methede der 
Barmenielebre» (15880), heprocurado hacerloen todos mis 
tratados de armonía (1). Para aquellos que no han estu- 
diado mi método de armonia, doy aqui algunos ejemplos 
preparatorios progresivos, en los cuales la voz superi 
está colocada debajo de la inferior, cuando sólo hay dos 
voces, y cuando son tres presento lus permutacienes 
siguientes (1 = parte más aguda, 3 = parte grave). 


Bastarán un par de ejemplos para demostrar de qué 
se.trata, ejemplos que además estímularán al discípulo 
a buscar otros por su cuenta y praclicarlos. 

El trozo siguiente de la Sinfonia en re rmayor de 
Beelheven nos muestra la simple imversión de orden, 
en un pasaje a dos voces (ejemplo 1). Las partituras 
están gencralmente arregladas de tal manera que los 
instrumentos de viento van encima de los de cuerda, 
en uno, des o lres grupos; cada grupo observa las 
mismas leyes que en las partes de coros : 


o (la disposición antigua) 


Flautas Jime 
Instrumentos | Oboes Instrumentes ) Prompetas 
de madera | Clarinctes de metal | Trombones 
Vagotes “rompas 


(1) Haendbuch der larmoniclehre, 4.> edición, 1908; Vercin- 
fachte Harmeniclehre, 1893; Hundbuch der Harmonie und Me- 
dulationsichre, 4.= edición, 1908; Elementarsehuibuch der Hermo- 
niclelire, 1906. 


A 


PPP 


a 
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'Trompas Flautas 
Instrumentos | Trompetas Instrumentos | Oboes 
de metal | Trombones de madera | Clarinetes 
Tímbales Fagotes 
1. Violín 1. Violín 
2, Violín Instrumentos | 2 Violín 
Instrumentos 3, Viola de cuerda 3. Viola 
de cuerda 4. Bajos (Ce- 4, Bajos 
Mo y con- 
trabajo) 


Por consiguiente, en una coniposición a dos parles 
para fagole y violín, éste está siempre dehajo. Al pia- 
nista se le presenta la pequeña dificultad de ejecutar 
abajo lo que está escrito arriba y viceversa. La dificul- 
tad no es grande, pero causará cierta confusión al dis- 
cipulo por estar acostumbrado a la notación moderna 
invariable del piano, y quizá se decida a tocar el fagote 
con la mano derecha y el violín con la izquierda (cru- 
zando las manos). En ciertas circunstancias sería un 
buen recurso, pero aqui se debe evitar en absoluto, si se 
quiere sacar provecho del estudio, 


Beethoven. Sinfonia en re mayor. Final. 


VIOLIN 1 


VIOLIN 1. 
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Recomendamos que el pasaje paralelo transportado 
(sobre el re con séptima en vez de la con séptima) se 
ejecute también así. Generalmente en estos casos se debe 
evilar el cruce de manos, y adquirir el húbilo de despre- 
ciar la posición invertida de las partes en la notación, 
imaginándola como si estuviera escrita de este modo: 
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Por eso también en el pasaje siguiente de las trom- 
pas de la sinfonia lereica — cuya tercera trompa está 
colocada cono de costumbre en un pentagrama espe- 
cial, cual olra segunda « primera » (aguda) trompa (o 
quizá, para indicar en caso necesario — cuando se dis- 
pone sélo de dos trompistas — que se puede prescindir 
de ella) —se evitará tocar la tercera trompa con la 
mano izquierda, entre las otras dos de la mano derecha. 
La manera más apropiada es Locar la segunda (la más 
baja) con la 1mano izquierda, y las agudas (1.2 y 3.2) 
con la mano derecha, que continuamente forman ler- 
ceras y cuartas. Es entonces cuando este ejemplo alcan- 
zará un valor positivo : 


Becthoven. Sinfonia hersica. Seherzo. J 


ES 
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Ejecútese este pasaje primero, tal coma está escrito, 
en do mayor, para el fin instructivo primordial que nos 
hemos propuesto; una vez hecho así, se iniciará al 
principiante en el Lerreno del transporte. Según indica el 
ejemplo, las trompas están afinadas en mi bemol, lo 
que significa que el inslrumento posee los sonidos natu- 
rales (lo que se llama de « caza ») propios de este inslru- 
men lo, que son los intervalos siguientes : 


- ¿0 
iS 
Ss 57 8 


22 
7100 Msn 


18 Xi sonido 1 es impracticable) 


pero no como si fuera el do sine el mi bemol. Obsérvese 
al mismo Liempo que el do de la notación corresponde 
al mi bemol inferior. Sólo cuando excepcionalmente se 
eniplea la clave de fa (NB.) para las notas graves, los 
sonidos suenan más arriba. Así, el ejemplo 4 suena, en 
“realidad, como sigue : 
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1 1 14 16 4 


Recomendamos se sustituya mentalmente la clave 
de sol por la de fa, al leer las trompas e trompetas en 
mi o mi bemol. 

Imaginese el ejemplo 3 escrito asi: 


Pero se ha de pensar continuamente que las trompas 
suenan una oclava más arriba y las trompetas dos, lc- 
yendo en la forma antedicha. 

Para (ue de una vez para siempre se sepa con cla- 
ridad lo relerente a los instrumentos transpositores, se 
observará que la fundamental del tono cuyo nombre 
llevan escrito, está nolada en do; por ejemplo, la nota 
do. en una trompa en fa, suena fa; en un clarinete en 
la, suena laz en una trompeta en sip, suena sip, 
elcétera, Todas las demás notas se deben considerar 
como signos de intervalos, notados con relación ul do, 
pero calculados en realidad a partir de lu fundamental 
del instrumento; asi, la nota fai se leerá come indi- 


26 MIMO RIEMANN 


cación de cuarta giunnentada, y, por lo tanto, cn una 
trompa en la, será un ref, por ser la cuarta aumen- 
tada de ta; en un clarinete en sip, sorá un mi, por ser 
la cuarta aumentada de sip; en una trompela en /ni, 
será un lati, etc. Pero es indispensable saber además 
si el instrumente transporta hacia arriba o hacia abujo. 


Y) 
TROMPAS EN: M7 (X10) RE ses ZAlLab) SOL — EA(rAd) 
¿Je É 


El empleo de la clave de fa en tercera (clave de ba- 
ritono) para la lectura de la nolación de las lrompas 
en sol, o de la clave de do en segunda (clave de mezzo 
soprano) para las trompas en fa, no se puede considerar 
ventajoso, puesto que, exceptuando los pocos histo- 
riadores que se interesan por la música vocal del 
siglo xv, son conladas las personas que saben lecr 
con facilidad estas claves. 

Por lo tanto, es indudablemente más práctico el 
otro método de lectura, a saber, el que, de perfecto 
acuerdo con el principio de transportar las notaciones, 
Ice todas las notas simplemente como si indicasen inter- 
valos sobre la base del do, como si fueran núnicros. 

Dicho imétode posee, además, la ventaja de «ue el 
lector no incurre con tanta facilidad en todas aquellas 
molestas equivocaciones a las que está expuesto con el 
cambio de clave (posiciones falsas de octava, y la omi- 
sión o equivocación en los bemoles y sostenidos acci- 
dentales). 
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e 
7 


- 
Caparardedo 5< 7 4< 7< 6> 3> 2% 1 3 5 8 


Si en la figura 7, el sel sostenido se considera como 
el signo de quinta aumentada de la tonalidad funda- 
mental del insteumento, el fa sostenido como cuaria 
aumentada, y el mi bernol como tercera menor, etc,, las 
distintas tonalidadies, no sólo de las trompas y trom- 
pelas. sino lambién de los clarinetes, cornetas, tulas, 

' corno inglés, y el oboe «amour y flúte d'amour— estos 
dos ya en desuso — quedarán comprendidas de una 
vez para siempre. 

Para transportar las notaciones a vista no hace falta 

) más que un concepto claro de la tonalidad fundamen- 

tal del instrumento de que se trate; por ejemplo, en 
el caso del clarinete en ta, el concepto de que todas 
las notas indican intervalos desde el la (tercero inferior 
del do). Asi cs que las notas de la figura 7 significan : 


pa 
¡> = 
(apartirdeda) Í< 7 4< Te 6> 3> 2> 1 3 5 8 


Como, por regla general, el tono del instrumento 
se escoge teniendo en cuenta la tonalidad principal, no 
está fuera de razón pretender que se guarde bien fijada 
en la iente la tonalidad fundamental. Este sistema 

' ofrece la ventaja de que se puede hacer extensivo a 
todos los casos y además impide equivocaciones, en 
especial las relacionadas con las posiciones de octava y 
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con los accidenles de la clave. Además, las notas tales 
como lis que se dan en el ejemplo 7 a) se presentan 
raramente, agrupándose con facilidad entrela 2.9, 3.3, 5,2, 
las notas del acorde mayor de la tonalidad fundamental, 
las que se escriben sierapre como do, mi y sol. Si. ade- 
más de éstas, se lienen presentes las dominantes, que 
se escriben siempre sol, si, re: 


5. 6 9 12 15. Sonidos naturales 


será fácil hacer los pasajes de trompas que se presen lan 
en las partituras de los clásicos, y de tocar, por ejemplo, 
figura 3 (Scherzo de la H/eroica), no sólo en mi demol 
niagor, sino con igual facilidad en re mayor, la mayor, fa 
mayor, etc. 

Para que el ejemplo primero consiga perfectamente 
su fin educativo y para que no sea necesario dar otros, 
debemos utilizarlo de varias mancrus. De igual modo, 
en los ejemplos siguientes, dondequiera se inlroduzcan 
los instrumentos de transposición, aconsejamos al estu- 
diante que ejecute también en distinlas tonalidades las 
partes asignadas a dichos instrumentos con el objelo 
de adquirir facilidad en esta lectura. 

Pura ejercilarse en la agrupación de las partes en 
su correcta posición una encima de olra, se puede uti- 
lizar el pasaje siguiente del Allegreilo de la Sinfonia en 
la mayor de Beelhoven, en el que los dos violines true- 
can su posición repelidas veces: 


A a 
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Para que se realice claramente este cruzamiento de 
las voces. se aconseja tocar la parte contrapuntada en 
semicorcheas suavemen te durante todo el trozo. 


En tales casos, el ejecutante experimentado preferirá 
muchas veces no atenerse estrictamente a lo escrito, 
sino pasar la parte acompañante a otra octava, conser- 
vando únicamente el tema principal en su posición oñ- 
ginal. El principiante, sin embargo, debe rehuir este 
procedimiento, tocando con exactitud lo que tenga 
delan te. 
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El siguiente trozo de la conocida sinfonía de Laycin 
en re mayer no requiere ningún cumbio en la agrupación, 
solamente una distribución variada de las voces entre 
las dos mimos. 


Flauta l. 


No danios aqui más ejemplo que ésle, limitándonos 
a indicar la posibilidad de explicar con más detalle pe- 
culiaridades que se encuentran con tanta frecuencia cu 
cada fuga del «Clave bien templadlo» de Bach. Una 
especie de música polifónica, que se pueda tocar de es- 
tricto acuerdo con la nolación, aunque las dos manos 
tengan que alternar en la ejecución de las voces de en 
inedio, no es asunto apropiado de estudio en un curso 
dedicado a la ejecución de parliluras, sino que pertenece 
más bicn al estudio del piano. 151 mismo hecho de que 
no se emplecn dos, sino lres pentagramas, en la nota- 
ción, tiene su paralelo en la literatura pianislica (Schu- 
mann, Liszt). 

Indicamos sencillamente que la figura precedente 
se debe tocar más o munos como sigue ; 


A o a 


IISDUGCIÓN AL PIANO DE LA PARTITURA DE ORQUESTA 31 


Por lo denis, a1 que encuentre dificultades en la 
ejecución de tal trozo le aconsejaremos que estudie 
las fugas del « Clave bien templado » de Bach, o, como 
preparación para éstas, las e Invenciones a tres voces » 
del mismo autor. Quien no tenga costumbre de resol 
ver problemas semejantes de ejecución polifónica al 
piano, fracasará forzosamente cuando tenga que leer 
partes eseritas en distintos pentagramas, voces que, en 
ciertos casos, están muy apartadas entre sí. 

El « Arte de la Fuga » de Bach, en la forma ofrecida 
por la edición de la « Sociedad Bach», o en uno de los 
impresos antiguos en partitura (en la edición de Ná- 
geli, en partitura, con su reducción debajo en dos pen- 
Lagramas), lo misine que el « Clave bien Lemplado » de 
Bach en ka edición Steingriiber de F. Stade, en forma 
de partitura, son los más apropiados como ejercicios 
preparatorios, tanto más cuanto que el valor educativo 
de eslos estudios está fuera de duda. 

Se dan a continuación unos ejemplos en los que el 
cambio de las voces y el transporte de las notaciones 
a visla ofrecen pocas y ligeras dificultades : 
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13. Haydn, Sinfonia en Mí b mayor, 


Sabemos ya que las trompas en mi bemol se transpor- 
fau una sexta más abajo. l.os clarineles en sí bemol se 
transportan sólo un tono más abajo. Para familiarizarse 
bien con el transporte de la notación, el estudiante 
debería Locar en varias otras tonalidades el pequeiio 
trozo de trompa, lo mismo que el pasaje de los clarine- 
tes (el clarinete en la [una Lercera menor más baja), 
el clarincte en re (un tono entero más alto), el clarinete 
en mi |una tercera menor más alta], y el clarinete alto 
en fa juna quinta más baja)). 

Sería útil lambién ejecular las partes de las trompas 
(también la de los clarinetes) lal como están escritas, y 
transportar rápidamente los violines para complelar 
asi la frase. Como al ejecutar la partitura al piano, a 
medida que la práctica crece, se resuelven niuchas cosas 
instintivamente, nunca es de despreciar semejan le ejer- 
cicio. 
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sw.  J.Raff. Sinfonia del bosque. Andante. 


Pagotes 


Trompas 


Aqui, además del cambio en la agrupación (las par- 
tes para lrompa se tocan en mecdio), hay dos clases de 
notación de transposiciones, la de los clarinetes en sip 
(un tono más abajo), y la de las trompas en fa (una 
quinta más abajo), lo que naturalmente hace niás dificil 
la lectura. Para facilitarla, hay que tener presente que 
las notas de la trompa primera son paralelas a las notas 
más altas del clarinete. El ejemplo se puede leer de esta 
manera ; el primer mi demol sol de las rompas se inter- 
preta como $, partiendo del fa, por lo tanto como la be- 
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mol do, y en combinación con el la bemol mi bemol del 
fagote ; el clarinete se lee directamente, según los inter- 
valos, en el tono de la bemol, bajando ta primera nota 
una segunda mayor, de manera que el trozo empieza 
con el mi bemol. 

Por supuesto, que no es posible lijar individualmente 
cada nota del clarinete contando desde su primer grado 
(el si bemol), como segunda, tercera, etc.: más bien com- 
binamos, con la necesaria transposición de la primera 
nota, una lectura directa de la progresión en Forma de 
escala, teniendo fijudo claramente en la mente el tono 
de la mayor. 

En las trompas no se escriben nunca sus accidentes 
frente a la clave, en la notación empleada por nuestros 
compositores sinfónicos, sino que cada sostenido, bemol, 
etcétera, que haga falta. tiene que escribirse al lado de 
la nota. 

Por otra parte, los accidentes que llevan los cla- 
rinetes en la clave dejan presumir la tonalidad de la 
pieza, en este caso los 2 bemoles. Como ya se sabe, 
2 bemoles transporian la escala fundaniental un tono 
entero hacia abajo (si bemol mayor en vez de do mayor, 
sol menor en vez de la menor). Sin embargo, en vista de 
que la escala fundamental del clarinete en si bemol se 
transporta a su vez un tono entero más abajo (el do 
mayor de la notación sería si bemol mayor, los 2 bemo- 
les en la armadura transportan la tonalidad otro tono 
más abajo, cs decir, desde el si bemol mayor al la bemol 
mayor. El estudiante puede adoptar como regla prác- 
tica la siguiente: Los 2 bemoles del lomo fundamental 
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del clarinete en sip, le rismo que los 3 sostenidos del 
teno fundamental del clarinete en la, deben tomarse en 
consideración juntos en la armadura. Por ejemplo, el 
la bemol mayor equivale a 2 bemoles + 2 bemoles ; el 
sol bemol mayor equivale a 2 bemoles + 4 bemoles. El 
fa inayor requiere un solo bemol, es decir, uno menos 
«ue el tono fundamental del clarinete en sip; de ma- 
uera que el bemol sobrante de este tono fundamental 
se puede eliminar ¿mteponiendo un sostenido. En una 
palabra : si el clarinete en sip toca en sol mayor, toca 
en el tono de la quinta superior, es decir, en el caso que 
nos ocupa, en fa mayor; o, para decirlo de otro modo, 
el fa mayor es la tonalidad que se encuentra un tono 
entero más bajo que el sol rmayor, De igual modo, el 
mi mayor requiere, en el clarinete en la, que se le trans- 
porte a la tonalidad de la quinta superior, es decir, 
precisa anteponer un sostenido, el que, junto con los 
3 sostenidos del la mayor, hace los 4 sostenidos del mi 
mayor. 

Al leer una parte escrita en nolación transporlada, 
tal como la de los clarinetes en el ejemplo 14, conviene 
inucho, como comprobacióu, recordar de vezen cuando, 
en especial cuando se presenten accidentes, la distancia 
desde el tono fundamental (si bemol): por ejemplo, el 
mi natural se puede reconocer como tercera del si bermol 
(re natural) ; de igual manera el sol bemol—sol natural, 
como paso de la quinta «disminuida a la quinta justa del 
si bemol, dará el fa bemol y fa nalural como notas co- 
rrectas. Raff hubiera hecho mejor al escribir fa sostenido- 
sol (4*5) en las partes del clarinete para que corres- 
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pondieran con el sí-do de la primera trompa, o de lo 
contrario do bemol-do en la parte para lrompa; pero 
a esto probablemente no debió atreverse. 


Beothoven 9. Sinfonia. Suherzo.td= 1161 


Este pasaje de trompa. lambién deberia leerse ima- 
finándose otras tonalidades (le, si bemol, si, rmi bemol, 
mi, fa, sot) o sea en otras iransposiciones. listo no cau- 
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sará ninguna dificultad, vista la nota fundamental 
tenida (do). 

Tales ejemplos fáciles servirán mejor para hacer 
comprender la norma, que otros más complicados, por 
los que el estudiante tendría que recorrer su camino 
lentiunente y con trabajo, sin ganar ninguna ventaja 
nolable ni duradera. No tenemos intención de que se 
transporte la parte del violin en esle ejemplo, Por útil 
que sea eso en si, no tiene relación con el objeto especial 
del estudio que es ejecutar partituras, El siguien te Lrozo, 
del primer liempo de la Sinfonía de Beethoven en si 
bernol mayor liene más pentagramas, pero, por lo demás, 
es un ejemplo muy] fácil. 


Clarinete l. 
enar y 


Pagole l. 


Violin L. 
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Para los que no Lengan conocimiento de la clave de 
doen tercera (de contrallo) para la viola indicamosa con- 
ltinuación un medio inny sencillo de aprender a leerla. 
La clave de do en tercera no es más que una C que con 
el liempo se ha adornado y llegado a ser vlra cosa 
(lic ls [t). lo nrsimo que la clave (de sol) de vivlín no es 


más que una ss (6 10) $) adornada, yla clave(de 
fu) ldel bajoluna,h/fadornada (F 3 10). Lastres ela- 
ses de claves coustiluyen una cadena de quintas: /a, do. 


do, sol; el do de la clave de do es el que deberia encon- 
Lrarse en la línea que falta entre la linca superior del 
bajo y la linca más baja del violin. 


(1) En alemán, e quiere decir do; y, sol, y/, [a.—N. del T. 


pan 
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16. dis. 


Si consideramos esta línea como la central de un 
pentagrama de cinco lineas, la más alta es la del sol, 
a saber, aquella en que se debe marcar fa clave de 
sol (clave de vielin), y la más baja la de /a, aquella en 
que la clave de fa (clave del bajo) debe marcarsc. 

May que pensar que cada una de estas tres notas 
representa una clave, y si además nos imaginamos que 
la octava superior del do «5 es el reverso de su octava 
inferior =, entonces será fácil deducir todas las demás 
notas de la imagen lograda con estas cinco. 

Es incorrecto y conduce a equivocaciones una com- 
paración unilateral entre las notas del pentagrama 
de la clave de du en tercera (contralto), y las del 
pentagrama en clave de sel, y ver un si en vez del do 
indicado por la clave, traduciéndolo un grado más 
alto para que sea un de. El que confie manejar de tal 
modo el significado de las claves para aprender las 
notas, se verá obligado a esperar ¿mucho tiempo antes 
de poder leerlas directamente. 

“Ya no es posible reproducir el ejemplo 16 con exac- 
titud en el piano; por lo menos tenemos que abando- 
nar el doblamiento (en la octava inferior) del bajo, que 
representa el contrabajo que acompaña el violoncello. 
Por supuesto, tal recurso no se adoptará más que cuando 
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haya absoluta necesidad (en los compases 4 al 7). Seria 
mejor marcar las notas del contrabajo como + apoya- 
lura a, siguiendo la técnica moderna de saltos rápidos : 


Pero la ventaja que resulta del empleo de las apo- 
yaluras, escritas entre paréntesis, no es bastan le grande 
para compensar las dificultades que esto encierra. Ve- 
remos que en tales casos basta marcar cl bajo de vez 
en cuando, y que aun se puede omitir del todo durante 
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Convendrá recordar esto en los casos en 


que haya un bajo profundo que se sostenga dnrante 


un momente. 


ocurre en el si- 


por ejemplo, 


com1o, 
la « ohertur 
de verano », de Mendelssohn. 


mucho tiempo, 
guiente trozo de l 


a noche 


de un, 


ño 


ra » del «Sue 


3 


A 


ES 


A 
TE E 


<= 
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Este podria reproducirse en el piano sirviéndose del 
pedal más o menos de la manera siguiente : 


Tal ejecución aun debe considerarse comio ima 
representación fiel, y no como un arreglo propiamente 
dicho. 

El bien conocido pasaje con carácter de coda, para 
trompas, del primer tiempo de la Sinfonia «Wald» 
(«El bosque»), de J. Raff, conviene tocarlo ateniéndose 
estrictamente al texto. Para nuestros estudios consliluye 
un buen ejercicio, en vista de lu necesidad de imaginarse 
el fagote más abajo, y debido a la división en 4 0 5 pen- 
tagramas, de los que uno (el de la viola) tiene la clave 
de do en tercera, otro (el del contrabajo, que no hace 
octavas con el violoncello) se debe leer una octava más 
abajo. 

En efecto, la lectura de la parte para trompas se 
completa interpretando el reiterado do-fa def'uiliva- 
mente como fa-si bemol. 
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Aqui también el pianista encontrará fácilmente la 
manera de repartir las voces entre las dos manos. 


Aquel trozo del Andante de la Sinfonía Pastoral 
de Becthoven que imila e] cantar de las aves, obliga a 
un pequeño arreglo de la cadencia final. 


22. z 
(Ruiseñor) 


A AAA 
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rom 

en sido 
Violin U. 
Viota 
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Transcripción pionistica del final. 
2) 


En este caso o bien se sacrifica como en a) la segunda 
trompa, y la viola (que ejecuta la parte aguda de los 
segundos violines una ovlava más baja) o como en b) 
se omite el contrabajo (yue Loca una octava más baja 
que el violoncello). 

Los dos ejemplos siguientes servicán para aclarar 
los problemas que plantean las composicrones polifóni- 
ens vocales del siglo xv1, con su múltiple cruzamiento 
de partes. Primero. un lrozo a tres voces (2 sopranos y 
1 contralto del molete a cinco voces de Piulestrina : 


Canite tuba in Sion (lRorate coeli desuper el nubes 
pluan! justum). 
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No hay necesidad de dar aquí un arreglo para piano, 
pero se debería estudiar mucho el Lrozo para animar al 
estudiante a tocar composiciones vocales enleras. Se 
debe cuidar especialmente de las figuras temáticas (de 
las frases entre ———). Resultaria mecánico y seria 
insólito en un buen músico limitarse «1 leer y locar 
las notas juntas como están escritas, todo el liem- 
po. El verdadero músico más bien se ocupará de la 
construcción Lemálica y armónica en conjunto, de ma- 
nera que el tejido de voces se presente como una cadena 
variada de figuras temáticas llenas Lodas de expresión 
claramente definida. El quinto Lomo de la «Historia 
Musical» de Ambros, o cualquier compilación de música 
antigua que esté al alcance del estudiante, le servirá 
para prepararse, y multiplicar sus estudios, fawmilia- 
rizándole así con composiciones a muchas voces. Un 
extracto del cuarto de los «Salmos penitenciales de 
David », por Orlando di Lasso, puede servir como un 
ejemplo más : 
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Aqui se distinguen claramente cuatro cláusulas (ca- 
dencias), la primera y la segunda en do menor, la tercera 
en si bernol mayor, la cuarta en ri bemol mayor. Tales 
cadencias forman el hilo conductor que marca las divi- 
siones priucipales, que señala los puntos de descanso, 
no obstante In entrada entrecruzada de voces nuevas. 
La sensación de un nuevo comienzo que se produce por 
figuras lemíálicas que llaman la atención, contrapesa 
asi la sensación de final producida por las cadencias. 
A este efecto, peculiarmente complicado, el buen ejecu- 
lante preslari su alención constante, adquiriendo por 
esle medio una apreciación más profunda del estilo poli- 
Sónico, que ampliará mucho su propia artividad pro- 
ductiva. Con el fin de simplificar y para que sirva de 
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comprohación. damos seguidamente el trozo reducido 
a dos penlagramas : 


La gran dificultad para ejecutar al piano la partitura 
de una composición polifónica de más de cualro voces, 
se debe al hecho de que cinco, seis o más partes siguen 
cada una su camino, de modo distinto de lo que sucede 
con las voces de una composición orquestal, de las que 
unas no sen más que doblamientos en unisono u oclava de 
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un número de partes más reducido, que en realidad for- 
man la base. No obstante, aun cuando tales composicio- 
nes comprenden ocho o más partes, pocas veces exceden 
del alcance de las dos manos en el piano o el órgano, de 
manera que. en efecto, con pocas excepciones, las partes 
se pueden Locar exactamente por el ejecutante asi, La 
apreciación perfecta de su significado verdadero es en 
niumerosos ensos una tarca dificil. Es verdad que gran 
parte de lo caracleristico se pierde en la ejecución al 
piano o al órgano, puesto que en muchos casos el cru- 
zamienlo de las partes que en el coro se distinguen cla- 
ramenle gracias al carácter distintivo de las voces (Bajo, 
Tenor, Contralto, Soprano) se pierde con la ejecución en 
el piano o el órgano en una identidad de sonido. Claro 
que elejecutante puede contribuirmuchocon su imagina- 
ción, ya que estos ejercicios no son para tocarlos delante 
de un público, sino para el ejecutante mismo. Por eso, 
deberá cultivar constantcinente el estudio de compo- 
siciones vocales e capella de muchas partes, hasla lograr 
facilidad en la comprensión, tanto en sus detalles como 
en las líneas generales, a fin de que la ejecución de tales 
parlituras sea motivo de goce artístico para dl mismo. 
Y, puesto que la comprensión de tales obras complicadas 
es, en si. de gran valor para el músico que aspira a cosas 
más altas, debe lener presente lo muy útiles que le serán 
para otros lines la facilidad y percepción rápida asiadqui- 
ridas. 

El que se haya familiarizado con el enlazamiento 
de las voces en las composiciones de los ¡maestros de la 
polifonia sabrá leer con facilidad los pasajes más com- 
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plicados en las partituras orquestales modernas ; distin- 
guirá rápidamente lo que no es más que accesorio, y 
reconocerá la base de las figuras lemáticas verdaderas 
a través de los floreos más complicados. 

Para terminar lo que no es más que un capitulo 
preparatorio y preliminar de la verdadera ejecución de 
parlituras, vuelvo a insistir en que la mejor preparación 
para los ejercicios a solucionar es adquirir una compren- 
sión de las complicaciones de la composición polifónica, 
y que, por lo lanto, la ejecución de las obras para piano 
y órgano de Bach, lo mismo que de las composiciones 
vocales más antiguas de todas clases, en estilo imilato- 
rio, debe constituir la base del trabajo. Para esto no 
hace falla ningún libro ; no hace falla otra cosa que una 
voluntad de hierro e incansable energia. Ln compara- 
ción con la riqueza de conocimientos, de verdaderos 
conocimicntos artísticos, que resultan de tal estudio, 
toda la introducción a la ejecución de parliluras parece 
poco más que una compilación de nociones prácticas y 
ulilitarias relativas al empleo útil de lan valioso cono- 
cimiento. No se Irala más que de un convencionalismo 
que consiste cn insertar figuras suslitulivas apenas 
suficientes para reemplazar algo más perfcclo, que se 
percibe claramente, pero que no puede producir su 
verdadero cfecto más que en su forma original, siendo 
ejecutado por un gran conjunto y que, al reducir la par- 
lilura al piano, no puede por menos que ser reempla- 
zado en forma imperfecta y vaga. En una palabra. la 
ejecución de partituras no conduce a la comprensión 
de las mismas, más bien la presupone. 
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Xo debe aparlarnos de nuestro objeto esla conclu- 
sión; pues, ciertamente, no ha de olvidarse que al ejecutar 
una partitura tenemos la sensación viva de un sonido 
que si no se nos da en su calidad exacta, por lo menos 
es esti bastante aproximada; que sirve de estimulo y 
refuerza la imaginación musical, Hasta podría decirse 
con exaclilud que no se puede traducir correctamente la 
partitura al sonido del piano más que en lo que a pri- 
mera vista se enliende; sin embargo, tales ejereicios 
refuerzan y desarrollan el entendimiento, y ponen al 
estudiante en condiciones de seguir con olros aun más 
difíciles, Por lo tanto, se llega a la conclusión de que 
el estudio de la música polifónica de piano y la vocal, 
no lanto sirve como preparación para las tentativas 
preliminares de Locar partituras, como para conslituir, 
durante todo su estudio, el medio 1ás imporlante para 
progresar en estas niaterias. 

Pava llegar a downinar la ejecución de corposiciones 
orquestales sencillas, directamen te de la parlitura, bas- 
tará haber hecho los prineros estudios en la ejecución 
de la música polifónica. Mas para poder comprender 
las creaciones más sublimes de los gvaudes maestros, 
hace falta Loda la educación que sólo puede proporcio- 
nar la escuela polifónica. Sólo bajo este sentido quiero 
que se comprenda la distinción que hago a la literatura 
polifónica. No es que podamos dar por lerminado su 
estudio, para luego seguir con otras tareas más dificiles, 
sino que, hasta que se hayan conseguido los fines más 
altos, ella nos servirá de fiel nientor. Tocar al piano o al 
órgano fugas y otras composiciones escritas en el estilo 
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propio, como también obras vocales, constituye la pre- 
paración más importante para toda clase de ejecución de 
partituras. Sin embargo, por inotivos ya explicados, 
nos abstendremos de dedicar a ello imás espacio en la 
presente obra para poder dar mayor número de ejemn- 
plos, del mismo modo que renunciamos a estudiar sis- 
temáticamente el bajo cifrado quees la base principal. 
Aquí no se puede hacer inás que demostrar como, a base 
del conocimiento y de la habilidad adquirida en otra 
parte, la ejecución de partituras se aunplia hasta llegar 
a ser el arte de transcribir por un solo ejecutante, al 
piano, música compuesta para un gran conjunto de 
instrumentos, de tal modo que en inuchos casos dista 
mucho de la lectura textual de las notas tales como 
están escritas. 


M4. Arreglos sencillos 


Vamos ahora a reducir la partitura al piano pro- 
curando ejecutar unidaimente alguna obra completa 
escrita para un conjunto. El cuarleto de cuerda en re 
mayor de Mozart, que está al alcance de lodo estudian Le 
en la edición de partituras pequeñas Payne (1). puede 
servir de base para este primer ensayo práctico : encon- 
traremos en él numerosas ocasiones para hacer comen- 
tarios generales. En vista de que no se emplea para los 
instrumentos de cuerda ninguna nolación de transporte, 
el pianista no encuentra nada desacostumbrado, sino la 
clave de de en tercera para la viola. lu algunas obras 
se emplea mucho la clave de do en cuarta para los pasa- 
jes de solo del vivlouccllo. En su lugar, en ciertos sitios 
Mozart ha introducido la clave de sul, empleándola en 
el inismo sentido en que se emplea en las partituras de 
coro cuando se usan para voces de tenor, es decir, se 
escriben las nolas una octava más alta de lo que suenan. 
Quienes se hayan familiarizado, en sus ejercicios de ar- 
monía, con tales sistemas de notación, y, por lo tanto, 
se hayan acostumbrado a ver escritas las cuatro voces en 


(1) También la ediclón Philharmonta, de Viena, la tiene edi- 
tada con más propiedad y cen los cempases enumerados; lleva 
el número 334. -—N. del LT. 
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pentagramas distintos, por regla general no encontrarán 
de vez en cuando más dificultad que la de no poder 
tocar con sólo dos manos la composición tal como está 
escrita, dificullad que conslituye el verdadero problema 
de ejecutar la parlilura al piano. 

En vista de que el cuarlelo escogido es fácilmente 
comprensible y homofónico casi por completo, los pro- 
blemas que encierra son bastante sencillos y fáciles de 
solucionar. Los primeros ocho compases (hasta la en- 
trada del Cello) se pueden tocar por cualquier princi- 
piante sin necesidad de omitir ni trasladar de sitio nola 
alguna. Si ha comprendido hien cl significado de la clave 
de do en tercera, según la explicación de la página 30, 
no dudará en leer la nota «de los primeros cuatro com- 
pases como re (puesto que está colocada directamente 
encima del do). 11 maestro hará bien en llamar la aten- 
ción del principiante repelidas veces sobre la parlicula- 
ridad de que la linea de en medio significa el do?, es decir, 
el do central del teclado del piano (1). Los que hayan 
aprendido las notas de acuerdo con el plan expuesto en 
alguna de mis ¿Escuelas para Piano» se familiarizarán 
fácilmente con la idca de que un pentagrama de cinco 
lineas puede tener varios otros significados, además de los 
correspondientes a las claves de sol y fa. lin el sexlo com- 
pás, cuando el estudian le haya definido correctamente el 
la de la viola desde el do central, podrá, sin más requi- 
sitos, leer las notas siguientes como una progresión de 


(1 Según la escala acústica es el donúmero19, el quinto do que 
aparece en la escala acústica, y de aquí dl que se escriba así: do": 
Véase al final ta escala acústica, —N. del T. 
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segundas, la, si, do sostenido, re (paralelas en terceras al 
do sostenido, re, mi, fa sostenido, del segundo violin). En 
los compases 7 y 8 si se hace cargo de que el la sostenido 
de la viola forma octava con el violin, no tendrá necesidad 
de lecr las diez notas siguientes una por una. Pronto el 
estudian te mismo descubrirá facilidades de esta clase al 
leer. Un buen maestro ahorrará mucho tiempo llamando 
su atención sobre ellas en todas las ovasiones que se 
presenlen, desde el principio. 

lín lo que se reliere al cempás 9, en el que la melodia 
principal, hasta ahora tocada por el primer violin, pasa 
a la viola, y la entrada del violoncello añade una cuarta 
voz a la armonía, se plantea la cueslión de si debemos 
seguir estrictamente la notación. o si es oportuno que 
nos apartemos de ella para que la melodia resalte 
mejor. Focarla lal como eslá escrita no es, ni mucho 
menos, imposible. 
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Sin embargo, ello tiene muchos inconvenientes: por 
ejemplo, la dificultad de ejecutar el primero y el 
último de estos compases, que exigen, para que resalte 
la nielodía, hacer una presién especial en las notas meló- 
dicas (en las coniposiciones de carácter homofónico para 
el piano, se encuentran rara vez dificullades de esta 
indole), siendo otro inconveniente la imposibilidad de 
conservar el fegato de las corcheas acompañantes. La 
repetición de notas que, en lu notación condensada, 
salta en seguida a la vista (primer conmpás Ja sostenido, 
segundo compás do, tercer compás sí, cuarlo compás 
do sostenido, y luego mi) produce un efecto rare en el 
piano, pues deslruye el legalo, y da por resultado una di- 
ferencia no pensada por el autor en los primeros com- 
pases, y que no se encuentra en la notación primitiva 
para instrumentos de cuerda. El primer violin da su 


la la faj la en un legato tan perfectu como el se- 
gundo violín su la fa sostenido la fa sostenido; la 
ausencia de este efecto es una pérdida definitiva. Un 
recurso posible sería dar a la figura del segundo violin 
el fa sostenido inferior (sonido que no existe en el violin). 


Pero este recurso no se podria seguir más que para 
un solo compás, pues una inversión correspundiesdle en 
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los siguien Les compases llevaria la parte del tenor más 
abajo que la del bajo, lo que desfiguraria el dibujo y 
echarla a perder el plan de las voces. Sería mejor y más 
práctico procurar sustituir parcialmente las negras por 
corcheas reiteradas. 


Hasta estos arreglos complicarian la técnica más de 
lo debido, dada la sencillez del pasaje; pues, en realidad, 
no es más que una repetición de lo del principio pero 
una octava más baja. Podemos, pues. con facilidad 
pasar por alto el hecho de que en el primero y último 
compases, el acompañamiento está encima de la ¡me- 
lodía, acompañando lodo el Liempo lo misimo que en 
los primeros compases, 
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Al adoptar resueltamente esta simplificación, damos 
un paso rápido en el arte de ejecutar la partitura al piano. 
Porque, naturalmente, tal procedimiento presupone un 
discernimiento preciso de lo que lienc imporlancia y es 
esencial cu la intención del conyposilox y en el efecto a 
producir, en comparación con lo imeramen le accesorio. 
Llegamos a la conclusión de que no es mediante el acom- 
pañamiento situado cncima de la melodia en los com- 
pases 9 y 12 como se consigue el efecto perseguido, sino 
por el hecho de que el legato continúe: y que si el 
acompañamiento en los compases 9 a 12 lo hemos con- 
fiado a dos voces, en vez de tres, era por la poca dis- 
tancia que separaba el bajo de Ja melodia. Hubiéramos 
podido ir un poco más lejos, dando a la voz de en medio 
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la forma del segundo violin en los compases 1 a 4 
sin miedo de interpretar mal la intención del com- 
positor. 

Los compases siguientes se pueden Locar en el piano 
Lal como están, sin modificaciones. El hecho de que, en 
el compás 1], las dos partes de violín se encuen lran 
bajo la melodía ya no es novedad para nosoiros; lo 
único que hace falla es invertir las voces mentalmente, 
conservando la altura intacta, tal como está escrita, 
En el compás 23 el violoncello (anotado cn clave de 
sol) (1) lleva la dirección, y, durante unos cinco compa- 
ses, origina alguna dificultad para la leclura, 


(1) En fa edición Philharmonia el violoncello está «¡motado 
en clave de du en cuarta. —N. del T. 
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La parle del violoncelio en la clave de sul, como 
ya hemos observado, tiene que leerse ma octava 1más 
abajo; por lo tanto, empieza con el mismo la que el 
segundo violín. Como cosa natural, la mano derecha toca 


meo! 


AL PIANO DE LA PARTITURA DIS ORQUESTA — 63 


la parle del violonccilo al principio, pero liene que pasarla 
a Ja mano izquierda en el compás 25, para poder Locar 
la parle del primer violín. En los compases 27-29 se 
llega más allá de lo que se puede Locar en el piano ; no 
existe olra solución que dejar ella agudo en el compás 27; 
sin embargo, se puede sustituir. sin pérdida verdadera, 
por el f£emás bajo. Por otra parte, sería mejor dejar las 
notas inferiores del bajo en los compases 30-32, de 
manera que el trozo entero sería asi: 
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Los primeros doce compases del segundo tema que 
sigue luego, necesitan varias inversiones mentales de las 
voces, en vista de que la melodia sube varias veces 
encima de las partes acompaiiantes, que forman un 
contrapunto en terceras. 


Sin embargo, se puede tocar lodo lal como está 
escrilo, y no habría necesidad de modificarnada, puesto 
(ue en este ejemplo el eruzamiento de las partes se ad= 
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vierle que es un efecto intencionado. En cambio, los 
compases 44 al 47 no es posible tocarlos tal como están 
escritos; porlo Lanto, es imprescindible arreglarlos. La 
initación por el segundo violin del tema del primer 
violín, principabnente, es necesario conservarla intacta 
durante todo el Lreze. 


5. KirMAxx : Restueción 1 piano de la partitura. 150 
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Una solución que satisfaga todas las necesidades 
casi no es posible 1 menos de hacer sallos diligiles con el 
fin de conservar lambién el mi bajo (29) del violoncello. 
s 


Pero este es un medio que encierra grandes difi- 
cultades para el que no es pianista, por lo que no es 
recomendable su empleo, al menos en los ejercicios 
sencillos. Por lo tanto, no queda más remedio que 
sacrificar el mi bajo que lleva el acento en cl tiempo 
pesante de los compases «13 y 46, y sustituir los acor- 
des sforzando (compás 47) por otras comhinaciones que 
se puedan tocar fácilmente en el piano. Con esto casi no 
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se notará diferencia, si se Loca la imitación una octava 
más baja, con el objeto de que no sucne pobremente, 
y añadiendo un mi (compás 4]) con el pulgar de la 
muuto derecha para llenar la distancia aumentada. 


» 13 z 
las) 


Si el objeto principal al reducir la partitura al piano 
es presentar una partitura orquestal en una forma apro- 
piada al mismo. será posible, sin incurrir en el peligro 
de (ue nos acusen de falta de respeto, ensayar tales 
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alteraciones en todos los casos, siempre que se manten- 
gan sustancialmente los rasgos salientes del dibujo. 

Las cadencias finales siguien tes. que completan la 
primera parte, también necesitan Loda una serie de se- 
mejantes transformaciones sencillas. Jos compases 49-34 
se pueden ejecutar sin cambio, pueslo que son apropia- 
dos al piano. Por otro lade, sería inútil molestarse en eje- 
cutar exactamente los compases 35-57, poco más o 
menos como sigue : 


Esto siempre será molesto para el ejecutante. Basta 
aqui dar el tema principal únicamente a la mano iz- 
quierda, para estrechar los acordes tan separados de las 
tres partes superiores, según la coslunmbre del bajo ci- 
frado, y de indicar los trinos solamen Le en la voy. superior. 
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El pasaje piano en NB. no se debe cambiar en 
ningún modo. Xadie lo interpretará como cambio de 
posición. 

Los compases 61-64 a su vez admiten algo de liber- 
tad en la reducción, puesto que los acordes que se 
encuentran bajo los tresillos se pueden, sin pérdida, re- 
ducir a tres notas, omitiendo el mi, tan poco conveniente 
para la mano derecha, y en el compás 63 la parte alta y 
la baja se pueden fundir en una, 


Aunque la forma del ejemplo 38 a) no presente nin- 
guna dificultad especial, su forma es, claramente, la más 
corriente para piano (especialmente en Mozart), y en 
este caso cumple perfectamente su fin. El compás 70 
se puede simplificar algo, a saber ; 


70 HUGO RIEDMANN 


Lo que nos conduce a esta decisión no es lanto la 
imposibilidad de tocar el original, como la perfecta ade- 
cuación de la forma simplicada en el vaso presente. 
Además, en el ejemplo 39 b), la conducción de las voces 
queda inútilmente confusa en la anacrusa (del com- 
pás 69 al 70), lo que no sucede al ejecutarse el cuarteto, 
debido al tono más suave de la viola. 

Los primeros ocho compases de la segunda parle 
(principio del desarrollo, compases 78-85) se pueden 
Locar tal como están escritos. Sin embargo, conviene ad- 
vertir que basta tocar los acordes sincopados sin sos- 
tenerlos, cuando la mano tiene que hacer en otra 
parle. 
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Una de las venlajas más imporlantes y más 
úliles de la música para piano, es que las nolas locadas 
con fuerza y levantadas en seguida pueden aparecer y 
enlendersc como notas lenidas (prolongadas). Por lo 
lanto, aunque no es imposible sostener el acorde marcado 
en *, no hay gran necesidad de hacerlo. va que por 
medio del pedal se puede prolongar el sonido u pesar de 
haber abandonado las leclas. Pero debe en tenderse cla- 
ra1nen le que, aun en los casos en que esto no es posible, 
hasta sólo locar la nota para que el ejeeulan le y el 
oyente se la figuren de más duración, dondequiera que 
lo exija la coherencia. 

ls esta caraclerislica especial del piano, recono- 
cida por acuerdo general, la que hace posible la inter- 
prelación en forma de composición amplia de varias 
voces. 

Los compases 86-93, que no se pueden tocar exacla- 
mente, constiluyen otro problema. 
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El efecto de serena contemplación que suscila el 
acompañamiento de esta eanción por medio del sol (44) 
prolongado «le la viola y los arpegios legalo del segundo 
violín (en corcheas) y del violoncello (en negras) de 
ningún modo debe sacrificarse al intento de efectuar una 
ejecución exacta de lo escrito. El ejecutante al piano 
deberia más bien buscar ura forma que conservara esta 
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sensación de tranquilidad. Si nos imaginamos los ele- 
inentos rilmicos en su forma original de acompaña- 
miento, vemos una figuración de corcheas (viola) com- 
binada con otra de negras (violoncello). pero siempre 
con cl descanso característico sobre el so!. (Las notas del 
acorde de sol mayor no hacen más «ue pasar a sus con- 
tiguas). La armonia figurada es la siguiente : 


Por lo tanto conservaremos la referida caracleris- 
tica, combinando el movimiento en corcheas y el sol 
prolongado de las dos voces de en medio, en el bajo, 
por medio de un sol reiterado en corcheas sincopadas, y 
añadiendo a la melodía, con objelo de reforzarla, toda 
la armonía que esté convenientemien tc al alcance de la 
mano derecha. 

ón vez de lo que sigue, que peca de rigidez y resulta 
de una complicación innecesaria: 


haríamos mejor en servirnos de una sencilla notación 
en corcheas, la que, tocándose legalissimo, llega a ser 
la misma cosa, y, por añadidura, representa un sol (44) 
prolongado en cl_bajo, asi : 
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Los compases siguientes no necesitan arreglo, pero 
constituyen un estudio excelente, debido a los frecuentes 
cambios de posición. Naluralmente que no se Loca : 
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Es decir, es mejor confiar la repetición de notas a 
aquella mano que inmediatamente después tiene que 
volver a la misma posicién, que dejar que la misma 
mano ejecute el trozo para efectuar seguidamente 
saltos peligrosos. En realidad, estas cosas pertenecen 
exclusivamente a la técnica de ejecución pianistica, y 
se encuentran fuera de los limites de este tratado. 

La imitación eslrechada del compás 98, por lo tanto, 
es posible hacerla y se debería hacer. 
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En los compases 101-102 (en XB.), la sustitución 
del mi bemol prolongado del segundo violin por el mi 
bemol repetido, es conveniente por razones de técnica ; 
pues, en cualquier caso, se liene que abandonar el rmi 
bemol después del ancus (coulé de los franceses) si bemol 
la sol. Esto, sin embargo, encierra el peligro de que se 
pierda de vista por completo el mi bemul y que se inter- 
prete mal la conducción de las voces. El efecto de pro- 
longarse el mi bernol hasta dentro del compás siguiente 
se perderia entonces completamente. Los mltimos com- 
pases del desarrollo (compases 105-116), que conducen 
de nuevo al tema primero, contienen algunas olras 
combinaciones de ¡motivos temáticos; por lo tanto no 
son estrictamente homofónicos, sino ampliados por ele- 
mentos contrapuntislicos que exigen una consideración 
más severa, y, como no se pueden ejecutar en el piano 
tal como están escritos, resulta dificultoso sobrepasar 
sus limites, 

Ejecutar un pasaje como el siguiente 


arpegiando, sería de aconsejar solamen te si hubiese mo- 
tivos para conservar todas las notas en su lugar, es 
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decir, si cada voz fuese temática, y no hubiese nada de 
accesorio. Este, sin embargo, no es el caso, En el pa- 
saje a) es claro que el segundo violin no hace más que 
unirse al staccato hacia abajo del Cello. En b) es igual- 
mente claro que las tres voces suben juntas en acor- 
des, y que sólo la parte superior se debe conservar 
intacta, Por lo lante, ejecularemos el pasaje de esla 


mancra : 
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La repetición del tema es tan fiel que hasta la trans- 
posición que empieza en cl compás 158 no constiluye 
ningún problema nuevo. Unicamente el compás 176 
se aparta algo del compás 61, puesto que los tresillos 
empiezan en la posición baja del primer violin, ascen- 
diendo gradualmente a las posiciones altas ; hor lo tanto, 
el primer acorde acentuado debe colocarse en la posi- 
ción alla mientras que los demás se trasladan a una 
posición parecida a la del compás 61. 


Luralmente que los dos acordes finales de la com- 
n, en vista de que su forma está supeditada a la 
técnica del violín, se sustituyen por dos acordes llenos 
apropiados al piano, teniendo cuidado en conservar lo 
esencial, es decir, las notas más altas y bajas; por lo 
tanto, en vez de 
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Acordes de esta índole, arrastrados a iruvós de las 
cuerdas, estaban muy en boga cn la época de Mozarl, 
especialmente en los principios de sinfonias, cuartetos, et- 
célera, y se escriben más o menos de la misma manera 
por todos los compositores, a saber, en las posiciones más 
convenientes para su manejo. Á continuación doy juntos, 
según vienen a la mano, los más corrientes para el violín : 


80 MUGO RIEMANX 


La mayor parte de estes acordes no son pianisticos 
por ser su extensión demasiado grande (algunos pasan 
de dos octavas). Sería locuru querer reproducirlos fiel- 
mente al reducirla partitura al piano, pues, en la ma- 
yoría de los casos no obedecen a ninguna intención avlis- 
tica especial, sino que muchas veces son una modificación 
de laidea del compositor para adaptarsea las caracterisli- 
cas técnicas especiales de los instrumentos. Es razonable, 
pues, ejecutar tales acentos de acordes al piano según 
la técnica de éste. Aun la conservación de la nota más 
alta no es siempre una necesidad. Hay que asegurarse, 
especialmente en los casos en que se empleen instrumen- 
los de viento además de los de cuerda (en las sinfonías, 
etcétera), si las notas más altas de los acordes del violín 
tienen verdaderamente la significación de notas más 
altas; o si las formas cmpleadas ne sen más que casua- 
les, encontrándose míis convenientes por razones de 
Lécnica. 

Llegamos al Andante del cuartelo, cuyo tema 
principal, aunque con distinto compás, semeja mucho 
a la composición de Mozarl sebre « Das Veilchen » (La 
violeta), de Goethe. 


El priuuer tenia pasa a los violines en octavas durante 
lrece compases, y, debajo del segundo violín, la viola 
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acompaña en terceras paralelas durante once compases. 
Como el violonceilo no está lejos de la viola, es fácil 
reproducir la composición exactamente, sirviéndose de 
vezen cuando de saltos en la mano izquierda : de manera 
que la mano derecha pueda tocar las octavas durante 
Lodo el trozo. En el compás 4 las fusas deberían tocarse 
al unisono. 


Por otro lado el pasaje a dos voces de los compases 
16-17 se puede tocar tul como está en octavas por las 
dos manos. El trozo central, que modula a la dominante, 
presenta al principio una forma corriente en el piano, 
a saber, una melodia que se toca con la mano derecha, 
acompañada por la mano izquierda que marca el bajo 
al principio del compás, seguido por acordes reiterados 
que representan las purles de en medio, 
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Esta frase melédica de dos compases se canta por 
las cuatro voces (violonccllo, segundo violín, viola), 
por eso el acompañvamiento cambia de posición conti- 
nuamen te ; pero, en vista de que se puede tocar cxacta- 
mente en todo el trozo, no hay necesidad de arreglo. 
Sin embargo, si se quiere conservar estrictamente la 
posición, hace falta ejecutar la melodia, un poco más 
fuerte, en los sitios en que eruza el arompañamiento, 
para no perder la claridad del dibujo. 

¿n e] compás 28, por primera vez, la posición se ex- 
tiende demasiado, y, por lo tanto, o bien hay que sa- 
crificar el sé bajo del violoncello, o asignar al se- 
gundo violin otra posición. 


Este trozo constituye un estudio excelente para la 
transposición mcnlalde los pentagramas a causa de que 
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repelidamiente se asigna la posición alta a una parte 
escrila en un pentagrama inferior; aparte de eslo, no 
requiere más aclaración. Nh los compases 53-56 el 
mi? prolongado se debéría colocar entre los dos do, si 
se les tiene en cuenta: Eb ligero cambio en el compás 63 
casi no es digno de anención. 


Para el Adenuello bastan pocas observaciones. El 
grupetto inicial no se debe tocar en terceras, ejecután- 
dose sólo la parte de arriba.El do sestenido (s[) (compás 5) 
del segundo violin debe tocarse una octava más alta 
por la mano derecha, en vez de arpegiando con la iz- 
quierda. 


Los compases 13-16 nos ofrecen la orasión de apro- 
vechar nuestro Lrabajo de bajo cifrado. En ellos la re- 
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producción exacta del segundo violín no es posible más 
que sirviéndonos frecuentemente de la mano izquierda. 
Aun esto es dificil y no sirve para nada. Como el mo- 
vimiento en corcheas del segundo violín no hace más 
que unirse al primer violin. no es esencial al efecto 
ritmico. Además, puesto que no es temático (todo el 
Menuctlo está compuesto homofónicamente), podemos 
Lralarlo del mismo moco que la viola, como una sencilla 
pute central para llenar la armonia, colocando los acor- 
des en silios convenientes entre la melodia y el bajo, 
según las reglas de la composición para cualro voces. 
Prescindiendo de estos canibios considerables, podemos 
confiarnos a la corrección y buen efecto de las formas 
que nos son conocidas. 


No es conveniente omitir el doblamiento de las ter- 
ceras en forma de grupetto. en los compases siguientes 
(16-22), comio lo hicimos en los compases 1 y 8; puesto 
que se destaca como un trozo a dos voces (voz de arriba 
y voz de abajo); por lo tanto, hay que ejecutarlo con 
las dos manos, pues tales trozos rápidos para una mano 
no son apropiados para la ejecución de parliluras que 
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no estén destinadas a virtuosos. Sin embargo, para poder 
hacer esto, tenemos que abandonar el doblamiento en 
octavas del sol sostenido y del la sostenido, a partir del 
compás 21, 


La vuelta en octavas dobladas del grupetto (compás 
30) hay que simplificarla todavía más, tocándose al 
principio los violines en la misma posición (unísono) 
que la viola, no añadiendo hasta después la octava su- 
perior. 


Un problema se plantea únicamente en el compás 
final, donde, encima de las tres voces inferiores, ya 
completas, el primer violin sube, ejecutando varias notas 
a la vez hasla el re”. Este es un efecto que deberia- 
mos esforzarnos en no perder; sin embargo, es dificil 
conservarlo por otro medio que el de suerificar o el 
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y 


re” bajo del violoncello, o la parte de la viola que va 
en sextas con el segundo violín : 


En el trio, anle Lodo, se trata de cambiar de táctica 
(es decir, invertir el orden de las manos), como se puede 
ver en los compases 77-80 ; 


fuera, de manera que el acomjartamiento vuelva a ne- 
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vestir la forma pianistica corriente de una sola voz, la 
la que damos aqui para los compases 83-86. 


El principio de la segunda parte del trio (compases 
31-38) hay que lratarlo del mismo modo (la primera 
nota del compás para el primer violín se omite siempre). 
En los compases 95-101 las figuras en forma de suspiro 
del primer violin que tropiezan un poco con la melodía 
del violonccilo. es mejor ejecutarlas tal como están es- 
critas, y. todo lo más. continuarlas más arriba en los 
compases 100-101, 
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La transformación de los compases 106-108, en los 
que el primer violín tropieza de igual modo cen la figura 
acompañante de la viela, es asunto de más dificultad. 
En este caso, la solución mejor es dejar en su posición 
primitiva la parte de la viola, a menos que el ejecutante 
prefiriera omilir del todo en Jos dos primeros compases, 
la parte del primer violín. 


Las notas que completan la armonía en el segundo 
violín, deberían naturalmente introducirse, en los com- 
pases finales, doblando en octavas la melodia ; pero en 
el grupetto se deberia evilar tul dobiamiento. 


El tiempo final del cuarleto contiene muchos elemen- 
los polifónicos, y, por este molivo, presenta baslanles 
dificultades al reducir la partitura al piano. El principio 
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reviste en seguida un carácter más polifónico a causa de 
que un contrapunto en negras (viola) acompaña al tema 
principal de ocho compases (violoncello). Aqui también 
hace falta la transposición de pentagramas, en vista de 
que la viola se mantiene debajo del violoncello, Ja re- 
petición reforzada (con cadencia completa en vez de 
semicadencia) necesita, sin embargo, un poco de arre- 
glo, a causa del alejamiento de las partes (cn * la 
omisión del fa sostenido de la viola, que no se echará 
de menos, en ** la transposición del do sostenido de la 
viola a otra octava, en *** la continuación del pasaje 
en forma de escala de la viola en la octava inferior, 
en ff y THf la evilación de las dificultades técnicas 
por un arreglo correcto de las armonías de relleno, al 
modo del bajo cifrado). 
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Estas ligeras modificaciones no requieren más jus- 
lilicación. Seria absolutamente contrario al principio 
básico de la ejecución de parlituras si nos esforzásemos 
en hacer una reproducción exacla en cada caso, ercando 
dificultades que es posible evitar sin estropear el efecto 
general. Las mismas observaciones se pueden aplicar 
también al compás 19 y siguientes, en los que no se 
puede ejecutar cstriclamente la figura acompañante del 
segundo violin y de la viola. 


Man lenerla seria de poco interés, existiendo un re- 
curso lan fácilmente ejecutable como cl siguiente : 
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La décima en * es un poco peligrosa, pero conviene 
aventurarse a hacerla: Ejeculando el fa sostenido arriba 
conseguiremos análogo resultado. La repetición de la 
armonia 'én ** es de aconsejar con el objeto de hacer 
destacar la marcha de las voces oscurecida por el vio- 
loncello:a? pasar a lravés del acorde. 

A partir de los compases 26-27 las estrechas imita- 
ciones pueden ser motivo de perplejidad. Es conveniente 
omitir las nolas que completan la armonia (sol, la) del 
segundo violin, pues no es posible tocarlas, sin baslante 
dificullad, ni con la inano derecha ni con la izquierda ; 
en el compás 28, el sí de la viola puede muy bien co- 
locarse una octava más abajo. 
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Por le menos, con este arreglo, el Lema principal se 
destaca claramente, y este es, al fin y al cubo, el objeto 
perseguido. En el compás 31 el violoncello y la viola deben 
unirse en una sola parte, para que el bajo se oiga cla- 
ramente. En efecto, las oclavas sonoras del violoncello, 
se tienen que sacrificar : el mi bajo, escogrdo en ?, lleva 
al mí alto la ventaja de conservar el movimiento del 
bajo sin interrupción. 
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Las necesidades de los compases 40 y siguientes son 
formidables, a causa del doble estrecho seguido en 
forma de progresión, en el que los dos violines conser- 
van el tema principal a la distancia sólo de medio com- 
pás, mien tras que la viola y el violoncello, a la distancia 
de un compás, juegan ligeramente con un tema staccalo 
en corcheas, Aqui no debemos ser demasiado exigentes, 
y en primer lugar debemos sustituir las sexlas ascen- 
dentes de los violines por lerceras que bajen paso « 
paso, sacrificando liuubién les sallos Jinales en octavas 
de las voces inferiores. Esto, no obstante, podemos dar 
uua idea razonable del pasaje al piano, de esta manera : 


El estrecho cuádruple del tema principal y su inver- 
sión (compases 46-49) no es posible ejecutarlo en el 
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piano sino cambiando el orden de las partes, lo que el 
ejecutante no puede resolver a vista. 


Puesto que, como queda dicho, esla solución no se 
puede hallar sino después «de varios ensayos, la conser- 
vación de las dos partes exteriores, con armonías inte- 
riores al modo del baje cifrado, licue que baslar en 
casos semejantes. como, por ejemplo : 
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Hemos vuelto, pues, a emplear la transcripción libre, 
que será indispensable para la conlinuación. 

Unicamente dos vocesson en realidad imprescindibles 
para los compases 52-56. La tercera, y, a partir del 
compás 34, lambién la cuarta, no son inás que 
voces de relleno, y, come se mantienen dentro de los 
limiles de la parle superior, será mejor no hacer caso de 
ellas sino en lu medida que sea preciso para evitar la 
confusión. 


Sería fácil conservar el movimiento en corcheas de 
las purtes centrales en el final; pero, en vista de que 
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el trino presta bastante sonoridad, no hace falta con- 
servar dicho movimiento. 

El compás 38 ofrece un ejemplo de come hasta una 
compost'ción sencilla a tres voces puede resultar ineje- 
culable al piano (no hay ni arriba ni abajo dos partes 
hastante próximas para que las pueda abarcar una 
imano). El efecto del trozo primilivo se conseguirá 
mejor dejando las dos parles de arriba donde están, y 
apwitando el hajo en su posición primitiva «l principio 
del compás. transporlándolo para el resto del compás 
una octava más alta. En los conipases 60 y 61 la mano 
derecha debe Locar igualmente la parte del segundo violin, 
la que se tiene que transportar una octava más alta. 


En los compases 66 y siguientes es conveniente que 
los acordes se ejecuten todos con la mano izquierda, 
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5. 


conservando las sermicorcheas del primero y segundo 
violín completas nada más que en lo que se refiere al 
primer violin, y suprimiendo las semicorcheas del se- 
gundo violin. 


2. 


(0) ES 


Humos, pues, demostrado cómo el movimiento final 
se puede nrreglar para el piano. Todas las demás difi- 
cultades que se presen len deben solucionarse de acuerdo 
con lo que se hu dicho, Los pasajes en octava del vio- 
loncello y de la viola en los compases 81 y siguientes 
no se ejeculan: únicanicnte se loca la purte del violon- 
cello o de la viola, con la melodia, como en la figura 65, 
En los compases 106 y 110 los acordes se pueden eje- 
cular, o elevando el bajo o bien bajando la viola, o, 
en este caso, siguiendo con la viola en la posición baja. 
En los compases 114 y siguientes. es indispensable eni- 
plear la técnica del arpegio si se quiere conservar la 
imilación. La dificultad no es grande, puesto que es 
cuestión nada más que de décimas en tiempo lento. El 
treze entero hasta el compás 125, donde. olra vez, des- 
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aparecen todas las dificultades, se puede ejecutar asi 
exactamente. No obstante, no es fácil locar el pasaje, 
pero esto se debe menos a los saltos de décimas que a 
la figuración continua en tresillos. No hace falta que 
escribanos todo el trozo, puesto que no hay nada que 
arreglar, y unas pocas notas solamente (los trinos de 
la viola, conipases 120 y 122) se lienen que transportar 
mentalmente (para ejecularse con la mano derecha, 
dehajo de los violines, tal como están escrilas), La mejor 
manera para hacer ejeculables los compases 168 y si- 
guien les es abandonar el movimiento en semicorcheas, 
y, en su lugar, cambiar el movimiento inferior de tal 
manera que, en vez de una nota sencilla para empezar, 
se ejecule una tercera en seguida. con una sexta desPués. 
Esta, es en efecto, una versión un poco libre, pero cusn- 
ple su fin y hace tolerable la omisión. 


REDUCCIÓN AL PIANO DE LA PARTITURA DE ORQUESTA 99 


Fl trozo siguiente, hasta el compás 189, se puede 
ejecutar fielmente empleando algunos sallos de décima 
(ejemplo, compás 182, por ret /a $$), mas necesita un 
calnbio Frecuente en la agrupación. Esle pasaje cons- 
lituye un estudio excelente. Por otro lado, los compases 
190-199 hay que reconstruirlos del todo, de manera que 
la melodía en la parte de arriba, lo mismo que los lre- 
sillos del violoncello y de la viola, se puedan conservar 
con exactitud, aunque únicamente bajo la forma de una 
sola parte continua, dando la mano derecha, de un modo 
sincopado, en cuanto sea posible, el complemento ar- 
mónico, al modo del bajo cifrado. 
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100 


teen 


únicamen' 


esto de la Coda. 


'n lo que serefiere al y: 


E 


los úl timos ocho compases hace falla un arreglo sencillo. 
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ante. Flasta las 


El cuarteto nos ha adelantado )asl 
obras orqueslales complicadas plantean raras veces 
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problemas de solución más dificil que los varios trozos en 
«estrechos» del último tiempo. De todos modos, hemes 
aprendido cómo hay que proceder cuando es imposible 
la reproducción del tejido temático entero, y la mancra 
de omitir lo que no es indispensable. Se aconseja, pues, 
encarecidamente, al que estudie la reducción de partitu- 
ras al piano, que no se limite a Locar este solo cuartelo, 
sino que estudie otros cuando tenga ocusión, Una vez 
que haya aprendido a manejar los cuartetos, habrá do- 
minado la parte más dificil del arte. El capítulo que 
sigue no liene un mayor valor educativo, pero sí es más 
atrayente, y, poriotanto, incita fácilmente a abandonar 
la ejecución de cuartetos, lo que no es de aconsejar. 


1H. Substitutos para los efectos orquestales 


Kscribir para un conjunto mayor, para una or- 
questa, por regla general es menos complicado que para 
un cuutlelo de cuerda. A pesar de las combinaciones 
frecuen les de los instrumentos a pares (2flautas, 2 oboes, 
2 clarineles, 2 fagoles, 2 trompelas, 2 trompas, 2 4 3 
trombones) en un solo pentagrama, la canlidad de 
penlagramas que hay que leer simulláncamente, por lo 
general excede, en efecto. de cualro; sin embargo, en 
vista de que muchas partes no son más que doblamien- 
Los cn oclavas o en unisonos (simplificados o exactos) de 
otras, la gran cantidad de parles aparentes se reduce a 
pocas parles verdaderas, que en muchos vasos no alcan- 
zan a 4, y raras veces exceden de este número. El dobla- 
miento en octavas, que ha jugado un papel bastante im- 
portante en el cuarteto de Mozart que acabamos de exa- 
minar no es verdaderamente apropiado a los cuartelos, 
y raras veces se emplea; en cambio es muy frecuente en 
las composiciones para orquesta y hasta es característico 
en ellas, Puesto que las oclavas nu son olra cosa que 
el reforzamiento de los sonidos concomitantes (números 
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pares), al tocar partituras se pueden sustituir por una 
pulsación más fuerte. En otras palabras, cl hallazgo de 
las voces verdaderas, que en muchos casos están refor- 
zadas por otras, es la tarca inás imporlante al ejecutar 
una partitura orquestal complela al piano. De todos 
modos, no hay que forzar demasiado este principio. Mo 
bastaría, ni mucho menos, para representar un unísono de 
toda una orquesta locar sólo las notas corresponclientes 
a la tesitura del contrabajo aunque se Locase Lodo lo fuerte 
posible. Pues, haciendo esto, los distintos matices die sono- 
ridad que integran el Tuti desaparecerian por completo. 
El colorido depende, por el contrario, en gran parte de 
tocar en la allura verdadera en que están escritas las 
notas; los efectos dle colorido de la trompa, por ejemplo, 
se pueden muy bien imitar al piano locando del sonido 
37 al 61 (véase Escala acústica al final de esta obra), los 
del clarinete tocando especiahnente del 49 al 61. los del 
oboe del 61 al 73 y los de la flauta del 73 al 85; y el 
efecto de la orquesta completa no se puede reproducir 
al piano por otro medio que locando las notas altas al 
misino tiempo que las bajas, a pesar de que eslas notas 
altas suenen ya como sonidos concomitantes. lor lo 
tanto, es más facil conseguir un efecto orquestal al piano 
con cuatro manos que con dos, puesto que cuatro manos 
pueden Locar simultáncamente todas las nolas que se 
encuentren dentro de los limiles ináximos de la or- 
questa. 

No hay duda que es imposible producir al piano el 
verdadero sonido de la orquesta, y precisa poseer una 
gran imaginación musical para dar la sensación del 
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colorido orquestal, lo mismo que la imaginación óptica 
presta colorido a un cuadro de un solo color, o en blanco y 
negro. Además, el pianista de fino sentimiento sabe hacer 
que parezca semejante, de varios modos, por medio dela 
pulsación, el sonido del piano al de olros instrumentos, 
de manera que la ilusión de estar oyendo Lrompas, fa- 
gotos, o Lrompelas se refuerza materiabnente; esla po- 
sibilidad liene una importancia particular para los trozos 
a solo. Sin embargo, no quercinos limilar la lavea de 
tocar partituras a lan refinada elaboración de los colo- 
res de la orquesta : insistimos más bien en que la ejecu- 
ción de partituras se encarga no de dar un cquivalente 
perfecto, sino úinicamente un sustituto de la orquesta, 
y que, en primer lugar, sirve para que la lectura de 
una partitura orquestal sca de más provecho, dando 
el efecto tonal «lógico a, y haciendo de esle modo que 
sea más fácil penelrar en los detalles de la construcción. 

La ejecución de partituras interesa al ejeculante, 
noal oyenle que no la conozca; por lo lanto, es inmece- 
sario que lcugnmos en cuenta las distintas pequeñas omi- 
siones que hagon falla en los casos en que no es posible 
llevar a cabo con dos inanos lo que se haya escrito para 
diez, doce, o wnás partes diferentes. El que lea la parti- 
tura mientras ésta se esté ejecutando, y, en particular, 
el ejecutante mismo, podrá figurarse el verdadero sig- 
nificado de lo que esté escuchando. y con facilidad se 
imaginará los elementos de que se ha tenido que pres- 
cindir, 

Si procuramos ahora aplicar nuestra experiencia y 
los conocimientos ya adquiridos, a un fragmento de una 
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composición para orquesta, debemos recordar que, 
naturalmente, hay gran cantidad de ejecutantes para 
los instrumentos de cuerda, y que, por lo tanto, la repe- 
lición rápida de um misino sonido (Trémolo) produce 
un zumbido brillnmle y vivo, que se produce, en gran 
parte, por el ruido de los arcos cuando se ponen en con- 
tacto con las cuerdas. El efecto de tal lrómolo se susti- 
tuiría muy pobremente cou una nola larga en vez de 
la nola repetida. Hará falla, pues, un recurso especial, 


por ejemplo, ésle : 


producido por los violiues n manera de zumbido, que 
10 se puede representar adecuadamenle ni por una nola 
sencillamente prolongada. ni por una nota repelida (la 
que, además, representaria una dificultad de técnica). El 
recurso indicado en tal caso es el empleo de un trómolo 
en octava, es decir, la agregnción de un do más hajo o 
más alto, que no figure en la notación. 


No obstante los potentes sonidos concomitantes del 
violín, la adición de la octava inferior es preferible, por 
un motivo subre el cual ya hemos insislido, a saber; que 
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es conveniente mantenerse dentro de los verdaderos li- 
miles de la Lesitura. Para un trémolo en el bajo hay que 
observar la regla opuesta, es decir, deberá emplearse la 
octava superior, y no la inferior para un ¿rémolo del vio- 
loncello; de lo con Irario, pareceria que el contrabajo to- 
caba la octiva inferior. Los acordes /rémolo se Locin, 
naluralinente, de la manera más cómeda para que en 
el piane (1) se interprete lo escrito; per ejeniplo, así : 


e 


Ls mejor utilizar la octava inferior que la superior 
para reproducir el redoble, y, por regla general en las 
repeticiones rápidas, de los limbales, puesto que la to- 
nalidad de ellos no posee armónicos superiores fuertes, 
sino que más bien suena como si se oscureciesc, efecto 
de sus sonidos + derivados » inferiores. Al mismo tiempo, 
está bien asignar la posición inás importante a la nota 
escrila, como 


(1) Sustentamos la opinién de que hasta en las purtiluras de 
piano los trémolos seescriban como en los instrumentos de cuerda 
y que al ejecutarlos el pianista mismo recurra a las soluciones 
que mejor Je permita su técnica. — N. del Y. 
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La primera parte del primer tiempo de una sinfonia 
en do mejor (cl n.? 111 de seis sinfonias editadas bajo 
la designación Op. 1 por Himmel, en Amsterdam y 
Londres) por Francisco Javier Richter. el fundador de la 
Escuela de Compositores de Mannheinr, alrededor del 
año 1750, y, junto con J. Stamitz, el representante más 
importante de la sinfonia antes de Haydn, se da a con- 
tinua , como ejemplo para estudio, «al que podemos 
agregar nuestvas ebservaciones. 

En vista de que las obras de Richter son difíciles 
de conseguir, reproducimos seguidamente, la pieza 
(hasta el DC.) de manera que se pueda ejecular del pre- 
sente ejemplar: al final van las observaciones acerca de 
su ejecución. Algunas de las sinfonias de Richter, lo 
mismo que algunas de las de Juan Stamnitz y Antonio 
Filtz, se encuentran en la primera parte de la tercera 
serje y en la segunda parte de la séptima serie de 
e Denkmáter der “Tonkunst in Bayern. » Huelga decir 
que estas obras sencillas constituyen un material muy 
apropiado para estudios preparatorios pura la ejecución 
delas parlituras de Haydn, Mezart y Becthoven al piano. 
Además Llicnen el valor educativo de que gracias a ellas 
el estudiante llega a conocer históricamente la sinfonía 
desde sus orígenes, lo que no carece, ni mucho 1ucnos, 
de interés, 
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Los compases de introducción nos dan ya ocasión 
de mencionar una nueva ficencia en la ejecución de par- 
tituras. A causa de la separación de los dos violines, y 
de la mayor brillantez de los primeros violines, la fluc- 
tuación del «rpegio en do mayor entre los primeros y 
segundos violines no da, ni mucho menos, la impresión 
de que se toque en la misma lesitura, sino más bicn, 
parece una permutación entre ci oboe, el clarinete, la 
flauta y el violin en la misma tesitura. lo cual produce 
un efecto distinto gracias a los coloridos diferentes. Po- 
demos, por lo tanto, transportar la parte del segundo 
violin una octava más baja. Esto nos conduce, nalural- 
mente, a la octava inferior necesaria para el trémolo. Al 
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cambiar la forma del trémolo (compás 4), conservamos el 
descenso continuado de los violines, y al mismo liempo 
añadimos a la parte de arriba esa mayor brillantez que 
la adición de las lrompas y de los vhocs. 
Para los bajos. colocamos las nolas graves en la tesilura 
del contrabajo. Para el abalanzante triple (compás 5), 
evitamos, por supuesto, la ejecución en octavas por la 
misma mano. 


hace necesari 
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Puesto que las trompas están en Do, no se transpor- 
lan, pero, naturalmeule, suenan una octava más baja 
que lo escrito. Además, lienen siempre, como los oboes, 
nolas que únicamente existen ya en la composición para 
la cuerda, y, por lo tanto, no sirven más que para refor- 
vaw (son di rinforza). Su reiteración justifica el fa en el 
compás 7. El trozo siguiente merece singular atención. 
La octava largamente tenida EA de las Lrompas se en- 
cuentra dentro de la región de la cuerda, por lo 
tanto, con ella se puede reproducir convenientemente 
por medio de frémolo Las terceras tenidas de los 
vboes se pueden omilir, para asegurar la exposición 
clara del pasaje melódico de los primeros violines. 
lislo se puede hacer sin gran pérdida, puesto que el 
primer oboe no hace más que reforzar la viola en la 
octava superior. Al principio no aparece ningún sonido 
más alto que el primer violín; estamos en condiciones, 
por lo Lanto, die ejecular los contrabajos y violoncellus 
exactamente en la posición anotada. es decir. el trozo 
entero exactamenle como está escrito, hasta el com- 
pás 12, donde la subida repentina de los violines hace 
la composición inejecutable, e impone la necesidad de 
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un arreglo a modo del bajo cifrado. Ahora subiremos 
los sonidos de la viola junto con los de los violines, y 
continuaremos formando trémolos, utilizando otros soni- 
dos de la armonía a medida que nos hagan falta. 
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Seria inútil el intento de reproducir exaclamente los 
seis compases siguientes (compases 19-24) a causa de las 
dificultades que encierran. Es verdad que las trompas 
no son más que di rinferza, y se pueden uy bien dejar 
fuera; ahora bien. los oboes no hacen más que combinar 
en acordes lenidos las notas tocadas arpegiando por los 
primeros violines, y únicamente hace falla conservar 
sus figuras finales giratorias. Pero por olro lado, los 
segundos violines continúan todo el tiempo, indepen- 
dienteniente, y los contrabajos, que están reforzados 
por la viola, necesitan una atención especial, No veo 
más solución que la de sacrificar el ritmo «apuntado e, 
conservando en su lugar el pasaje ascendente de los 
segundos violines que conduce basta el fuerte de los pri- 
meros violines, y iodificando la bajada de los segundos 
violines que han de mantenerse en la octava superior, de 
manera que siga naluralimente la figura final de los oboes. 
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Los compases 25-28 y los compases correspondientes 
33-36 se pueden manejar fácilmente por medio de la 
técnica del bajo cifrado, puesto que únicamente el dibujo 
de los segundos violines es temálico: los contrabajos 
se tocarán en oclavas, y el frémolo de los primeros vio- 
lines y las nolas de relleno se introciucirín en cuanto sea 
posible. 
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Del solo de los dos oboes. que inicia un pequeño 
lema de carácter inocente, se omilirá por supuesto la 
primera lercera, puesto que el acorde final del tema 
precedente necesita el E una octava más alla (como 
en el tercer compás de la figura 83). Pero las terceras 
ascendentes no constituyen de ningún modo el tema 
mismo; no son más que un lazo, que entpieza en ds 
de manera que en reulidad no hay nada perdido. 


Las cadencias finales alirmativas de los compases 
11-53. que lerminan esta parte, se tralarán libremente. 
De buena gana man Lendriamos los sallos ascendentes de 
décimas en negras, a pesar de que no introducen nolas 
nuevas: pero es imposible conservar más que el pasaje en 
corcheas que cambia entre los dos violines, empezando 
un tono más allo en cada compás, la ejecución de los 
contrabajos en octavas, y la acentuación de las notas 
principales de la viola. Las trompas (compás 41), se 
pueden fácilmente omilir, especialmente en vista de que 
no pueden lomar parte en la progresión. 
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Un método completo de ejecución de la partitura 
al piano. exigiria el estudio de un número mayor de 
partituras al mismo tiempo, y demostrar su reducción 
(ejecutable) al piano, compás por compás. La hreve- 
dad de este Manual nos fuerza a limitarnos : como en 
nuestras páginas no caben más de 12 pentagramas, esto 
hace que no podamos pasar de la orquestación de las 
sinfonías de Beethoven, y aun de éstas sólo podremos 
demostrar algunos pasajes cortos, porque cualquiera de 
ellas exige el tota! de las páginas de este Manual. Es lógico 
que todo el que quiera aprender a ejecutar partituras al 
piano tiene que proporcionárselas para patentizar su arte 
en ellas. Este Manual sólo puede dar consejos y enseñar 
el camino, La dificultad en la lectura y ejecución de 
las partituras más o menos ricas de instrumentación, 
no es tan grande como aparenta. Ya hemos visto que 
los ¡nismos cuartetos de cuerda cuando se complica su 
polifonía. sobrepasan los límites de la técnica del piano. 
en tal grado, que ni la gran orquesta los supera. Por 
lo tanto, no cs posible dar reglas fijas de la ejecución 
de la partitura al piano en forma progresisa. Más bien se 
podría recomendaruna Antología de un número mayor de 
trozosde distintas obras, pero semejanteedición seria muy 
costosa, Conviene asimisme evitar todo exceso de pedan- 
tería. Si un discipulo se atreve con un pasaje superior a 
sus fuerzas. no por ello comete un exceso reprochable. El 
profesor discretaniente vigilará y corregirá los ejercicios. 
Es natural qne el profesor hagu ejecutar los pasajes ho- 
mófonos, más fáciles y pobres, a los discípulos que empie- 
zan, y encargará los más complicados en polifonía a los 
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más adelantados. Relalivamenle fáciles son los pasajes 
temáticos, hasta cuando el compositor los recarga con 
riqueza de voces conlrarias, pues cl tema fundamental 
despertará el interés de tal manera que incitará al menos 
ejercitado a hacerlo resallar plásticiumente. Los trozos 
de transición que generalmente contienen figuraciones 
más ricas, como limbién los de desarrollo con su au- 
mento dirtámico, combinan a menudo varios motivos 
Lemálicos y son por esto difíciles cle leer y hasta algunas 
veces imposibles de ejecu al piano. Los dos ejemplos 
que hemos explicado de Mozarl y Richter no son fáciles 
pero se hallarán, en gran mútnero, fragimentos de cnarle- 
tos y sinfonias de estructura mucho más sencilla. Nues- 
tro propósilo no era que el principian te al ejecutar ta par- 
lilura resolviera por si mismo los ejeniplos, sino que 
le queriamos demostrar el camino a seguir ante verda- 
deras dificultades. Repetimos, pues: libertad en la elec- 
ción. El discipulo ha de encontrar agrado, aparte de su 
lección, en buscar y tocar loda partitura que se le pre- 
sente para enriquecer asi su saber, Cuando encuentre 
alguna dificullad especial el profesor será «quien le 
guíe. 

Un cjemplo corto nos dará una idea de cómo un Lrozo 
rico en doblamiento y Ce instrumentación llena, encierra 
una idea simple : con él perderemos el miedo exagerado 
que se liene al ver una partitura con muchos penta- 
gramas. 

Escojo para ello el comienzo de la VI11 Sinfonía de 
Beethoven en fe mayor : 
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Aunque aqui en el compás primero la primera flauta 
ticne el fa?, no cabe duda que el do? de los violines 
está pensado como sonido más agudo, que al mismo 
liempo se encuentia muy reforzado en las lres octavas 
centrales, por el dow5:6 de las trompas y trompetas 
y el doó del primer fagote. La melodía está primero 
cucargada sólo a los violines, pero en el segundo grupo 
de dos compases es secundada por la primera flauta, 
el segundo oboe y el primer clarinete. Aunque la flauta 
se una en la octava alta, esto no nos ha de inducir a 
ejecular la melodia en estas regiones; excepto en los 
pasajes de instrumentación floja y en trozos a solo, la 
flauta, dado su poco sonido si toca en la misma tesitura 
de los otros instrumentos queda completamente aho- 
gada, Si en los compases 1-4, se compara la primera 
flauta con los violines se ve claramente que Becthoven 
le hace tocar lo mismo en la octava superior, pero evita 
pasar del le? (por demasiado estridente) y hasta en 
el final cambia algo el giro melódico (+ni fa sol fa mi en 
vez de ¡mi fa sol la sí b) sin Lemor de (ue resulte extraño. 
Notable es la manera corno interpreta cl Putti el rilmo 
de la ielodia : 
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El hecho de que todos los instrumentos de viento y 
los bajos sostengan la armonía, da unidad y firmeza 
al primer motivo de los violines, y a pesar de las dos 


corcheas sleccalo finales, conserva el carácter de legalo. 
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La base de los cuatro primeros compases es la forma 
sencilla a cuatro voces : 


de su refuerze con ocilavas superiores e inferiores, se 
puede dar cuenta fácilmente el discípulo ; mientras las 
terceras toman movimientos divergentes, el do mante- 
nido desde el principio viene a formar una quinta voz 
(timbales, lrompas, trompetas y segunda flauta). Al in- 
terpretarse este trozo al piano no se debe escoger esta 
tesitura central de todas las voces, en la cual no se halla 
representada la melodia en la tesitura del primer violin. 
Los bajos se tocarán tal como están anotados. Esto 
quiere decir que el relleno armónico tiene que añadirse 
ala melodía. Flasta las terceras dohladas del bajo (com- 
pases 3 y 4) es inejor tocarlas, bien o mal, con la ¡mano 
derecha para no perder las octavas del hajo: de nin- 
guna manera en la tesitura del contrabajo. Los compa- 
ses 5-8 encomendados al cuarteto de inadera, se redu- 
cirán a cuatro voces puras, es decir, ignorando el primer 
oboe que une las dos voces superiores en la octava más 
alta e interpretando elsegundo oboe y la primera flauta 
sólo como refuerzo. La entrada de las trompas (en oc- 
tavas con los fagotes) se hará sensible por su repetición 
(compás 6). Asi lo ejecutaremos como sigue : 
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La repetición de lo anterior por el Tulli se hará a 
la manera del bajo cifrado, conservando la melodía 
(1 y 2 violín en octavas) y los bajos: 


La interpretación de los compases 12-20 apenas se 
diferenciará de la de los compases 20-30, aun cuando 
en la parlilura estos últimos diez compases en el viento 
tienen un aspecto muy distinto. Lo único que se puede 
tener en cuenta es el trémolo de los limbales (fig. 89 en 
el NB.), y en cuanto al reste, el aumento de ins- 
trumentación se hará sensible tocando más fuerte 


(piu f). 

Para terminar, tomaremos algunos cempases del 
Allegretto scherzando y del Menuello de la misma sin- 
fonía. 

En el Allegrelle los acordes en semicorcheas staccato 
piano sin interrupción, se deben censiderar come cl 
fondo sobre el cual resaltan las formas temáticas de la 
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ará el acorde del viento, com- 


'ar se ejecut 


Al comenz: 
pleto, tal como se presenta aqui, pero al entrar l: 
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para que el trabajo temático pueda resaltar. También 
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En el resto de este tiempo se procederá de manera 
semejante, como también en otras ocasiones parecidas. 

El comienzo del Tempo di Menuetlo presenta, pri- 
mero un unisone rústico, de la cuerda (sin contrabajos) 
y el fagote que en el cempás segundo se divide y en el 
tercero da entrada al tema vigoroso, primero con poca 
instrumentación pero en el apédosis con loda la orques- 
ta. Las trompas y trompetas junto con los timbales 
son sólo di rinforza pero se prestan hasta cierto punto a 
hacerse sobresalir. En el apédosis las flautas doblan 
en octavas el do-fa de las Lrompas y trompetas y se lan- 
zan a h tessitura de los violines, lo que no quiere decir 
que haya de ejecutarse la melodía en estas alturas, aun 
cuando también ésta va en octavas : 
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Apenas son necesarias nuevas observaciones para la 
ejecución al piano de lo antes comentado. Conviene ante 
todo atenerse con todo rigor a la notación, y, al ir refor- 
zándose la instrumentación, pasar gradualmente a la 
manera del bajo cifrado para el relleno armónico respe- 
tando los bajos y la melodía en su fessitura. Singulari- 
dades en el empleo de la armonía, como, por ejemplo, 
la ausencia de la tercera mi en cl compás 3 y 7 se Lo- 
mará bien en cuenta: pero no incurramos en la pedan- 
tería de minuciosas reglas que las exigencias de ejecu- 
clón obligarian con gran frecuencia a olvidar: 
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Con esto damos por terminada esta obra en la 
que nos hemos propuesto (insistentemente lo hemos 
dicho) enseñar la manera de reemplazar un conjunto por 
el piano a dos manos y el modo de hacerse cargo del 
efecto sonoro de una partitnra con su simple lectura al 
piano. No obstante, cuando se trate de ejecutar de un 
modo completo una partitura delante de un auditorio, 
será preferible la cooperación de un segundo pianista, 
y mejor aun tocar a dos pianos. Si se emplea esta 
última solución se recomienda encargar la parte de la 
cuerda a un pianista y la del viento a otro, puesto que asi 
en los Tutti el efecto de redoblamiento resulta logrado. 
Tocando a cuatro mianos cn un solo piano ya no se 
puede obtener este resultado, pues un pianista toca la 
parte grave y el otro la aguda. Recomendamos para 
toda clase de con1posición moderna con sus conibinacio- 
nes de temas complicados la ejecución a cuatro manos, 
Como es natural, para tal ejecución son necesarios dos 
artistas hábiles que sepan adaptarse rápidamente a las 
circunstancias. Para éstos no se ha escrito nuestro 
Manual. 
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7 arpa polliien (2.* educ)... GC. J, Fuens 
0 Pulitlea: Tito K1-ENDRESS 
D. lat losperi K, Rora 
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1. Emrodiscción alo Quínicu Inorgúnten (2* cdie.) 4 avis 
12, La oserlturn y ol líbro (2. 


lic m2... 
13. Loy yrnades pensadores (2. S 

Los plutores Improsloolstas ( 
16. Compoudio de «lemontu La edic.) 


Pt a 

H. Sertosz 

J. MOXEVA 

vax oe Bononr 
van Den Borunr 
R E, Awvozo 

S. GOnymer 
HADRNLANDT 
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22 Geogralla listen (2.* edic.) 
£3-24. Etnogeutin (2.* cdic) 
26-26, Ulitoria de ls Medicizs, 


Ednd Aoligua y 
P, DiñrGEN 


+ Busse 
FALOMENAENG 
6. EnsueR 


Er Pa del Universo, sejún. os praodes 

fllósofos modernos (2.* edic.). 

La poesia homérica .. 

Vida de los héroes: Jdenies de Jo Edad Medin, 
AS 

Misioria de la Lltoratusa Italiana 

Aiatropologla 

7oulogtw: huvertetinados, 

Metoorolojila (2.* cdic.) » 

. Aritmética y Álgebra € 


Lu eduendén activa (24 edic)... 
Islamismo % 


, Wreliistorlo,. tr Ldnd de la pleura (2.* edic, 
Miscorli: de los Estilos netiscleos (2.* edle.). 


y 6. Essesueno 
. Fislenteórico: 1: Mecánica, Acásileo, Luz Calor Co JAGEA 
Pyleologla oplicada (2.* edíc.) .. 
Miscoria de la Literatora joglesa ... 
Mistori de la, Medicíco, 11: Fdad Modersa 
y Cantenipordaen.. 
Orientación profeslonol (2. edic) 
Geotopla, 1 
tadas. Temblores do tierra ( 3 E. Fuñen 
Knerscunen 
$. von MAYR/ 
Ost 
"Va. NiEnRVER 


Tu. 
A. M.SCORGER 


P. Dieroes 
J, RUTTMANN 


- W. VERS 

3 Vossen 

+ E. Fmxzs 

+ L. lónsno 

Wi Piament 

» Po. Cnaniz 

+. de Mariaav Curó 
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¡dedad Y [gy Nrunara y 1. 
LE VERING 
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R. MACDONALD 
H. RIRMANS 
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Jtistorn de Iuglvierre >. L Genern 
El Purlomente ... 0... SipC, P. ILOERT 
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77. Indio . so. Sy KONOw 
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Cultura del Imperio bizautine (2.* cdi I€, Rorn 
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Prhoileus escolares (2.» edic.) . Re-Savrrent 
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Fiistorla de Praucia . 220: Ro STERNPBLO 
Derecho eunóvieo.. E Senso 
W. Semntr 
H. Coca 
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Geografía de Délglea. . P. Oswaru 
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. BR, YON MAYR 
Geogrullo de Fmocia + E Scusu 
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W. VibeL 
A. MISSER 
y K P. PouL$EN 
PAeología del nio ; « Ri GAUPR 
Mixtorla de Ml + P.Onst 
La Música en la Antigúedad . K.Sacms 
orgánica (2,8 edic.) . 2 OB. BAvixK 
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Místorla de 
Teório del eondcimien! 
Fundamentos filoséficos de ta Pedugogía «.. 
Mistorlo de la Literatura Portuguesa ...... E. DR FIGUEIMBDO 
Arte lodlo..-.. O, Hévan 

. Másica popular españa -.. circos E.LOFEZCUAVARRO 
Espuña hujo los Austrias . ¿ E. iranna 
Geowctelu del Plauo . k G, Manten 

|. Girometría del espuedo . - Ro CLARO, 
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Liberalismo +. ++... + Y.) Hornoose 
Historia del Comerelo mundial. M. G Scumor 
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jorlo de lo Moterz: 
Palos general - 
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A, Bufo clfendo 
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, Uis toria de la Filologlo slásica - 
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combarndo tz 
Ulintorin del Añilguo. Orla 
estu moderno 
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Gosgrafía del Mediterráneo Griego 
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Titosofla medie e. 
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Alosrnwalviimionto del 
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Y, Fannayo!s 
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E. Roavans 
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M. RunorPn1 
J. Gnav 

B. Russmí. 
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D. Bausís 
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H Ryan 
1 Mirar 
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